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Xl 
RÉSUMÉ 
La présente thèse a pour suj et l'iconotextualité littéraire et les technologies du livre. 
Elle propose un parcours historique de l'influence des technologies sur les rapports entre 
texte et image en littérature, depuis l'Antiquité jusqu 'à l'époque contemporaine. 
Cette thèse se divise en six chapitres. Le premier sert à mettre la table pour le 
parcours historique des chapitres suivants, en proposant une synthèse de plusieurs 
approches théoriques des rapports entre texte et image. C'est également l'occasion de 
relever certaines idéologies sous-jacentes ayant influencé la conceptualisation de ces 
rapports, mais aussi d'arriver à une définition de l'iconotextualité, à mi-chemin entre la 
synthèse et la proposition originale. 
Les quatre chapitres suivants sont consacrés à l'histoire de l'iconotextualité 
littéraire. Le deuxième chapitre couvre la période allant de l'Antiquité, c'est-à-dire de 
l' apparition de la première forme d'iconotextualité littéraire, les technopaegnion, jusqu' à la 
fin du Moyen Âge, où les livres éta ient encore produits manuellement. Au chapitre trois, est 
abordée la naissance de l'imprimerie et ses conséquences sur l'u tilisation des images au sein 
d'un livre, usage qui a varié en fon ction des méthodes utilisées pour leur insertion 
matérielle dans la page. Cette deuxième grande période s'étend jusqu'à l'ère du roman 
victorien, qui peut être illustré par des gravures sur bois de bout et des lithographies, dont 
la plus grande flexibilité dans l' exécution d'illustrations a modifié la dynamique 
iconotextuelle. Le chapitre quatre porte sur le début du vingtième siècle, caractérisé par 
l'amélioration graduelle des procédés de reproduction photographique comme méthodes 
d'insertion d' images dans un livre. Ce progrès autorise alors l'usage de toutes les 
techniques d'illustration et facilite la conception typographique de mises en page bigarrées, 
ainsi que les réflexions explicites de certains mouvements avant-gardistes sur la 
technologie, reflétées dans leurs programmes es thétiques. Le cinquième chapitre, est 
consacré aux pratiques contemporaines, où les plus récentes technologies parachèvent 
l' abolition des co ntraintes à la création iconotextuelle littéraire, dont ne subsiste 
ultimement que l'impératif du produit final dans une forme matérielle. 
Le sixième chapitre s'ouvre sur l' examen approfondi de deux dispositifs 
iconotextuels inclus dans la première édition de Tristram Shandy. Puis, en prenant comme 
point de départ le concept de métaphorologie élaboré par Hans Blumenberg, la métaphore 
de la lumière, fréqu emment utilisée pour qualifier le rapport texte-image, est exploitée afin 
de proposer quelques analogies à partir des phénomènes optiques permettant de décrire 
certains aspects particuliers de Ja dynamique ico notextuelle. 
En conclusion, un regard rétrospectif sur le chemin parcouru permet de proposer 
une dernière réflexion sur les technologies du livre à l' ère du numérique. li y est avancée 
l' idée selon laquelle le numérique met en place une condition technotextuelle 
contemporaine se caractérisant autant par la possibilité de faire un usage important des 
technologies numériques que d'en bénéficier en aval sans y avoir eu recours lors de 
l'écriture. 
Mots-clés : Iconotextualité, technologies du livre, rapports entre texte et image, 
texte, illustration. 
INTRODUCTION 
LA« PAGE À DESSINER » DANS TRISTRAM SHANDY 
So wh y write a biography7 Maybe to ger a sense of how it felt to be someone else 
in a different time. Maybe to cast a new ligh t on a new subject. Maybe to learn 
different ways of thinking. Maybe to try to enter an already vanishing mode of 
perceiving the past, the notion thar a landscape is best viewed with a single source 
oflight- the sun, one light bulb, a !one candie, a !one writer - so thar ali the 
shadows and highlights are true to each other. 
Douglas C oupland, Marsha!! McLuhan 
L'élément déclencheur d'une thèse n 'est pas nécessairement une question d'ordre 
intellectuel. La curiosité joue certes un rôle essentiel, mais le choix d'un sujet passe avant 
tout par un enthousiasme viscéral, qui engendre un questionnement plus précis, et c'est lui 
qui fait ultimement l'objet d'une réflexion de longue haleine. 
La lecture du roman The Life and Times of Tristram Shan dy, Gentleman de Laurence 
Sterne, qui a paru entre 1759 et 1767 , a été pour moi l'élément déclencheur. Avant de m'y 
plonger, je connaissais déjà certaines caractéristiques littéraires de cette œuvre de renom, 
telles que son humour décapant, qui mêle jeux d'esprit et érudition pour mieux tourner en 
ridicule la pédanterie des doctes esprits se donnant en spectacle, et sa construction 
narrative vertigineuse, qui préfigure la métafiction et le postmodernisme. J'ai donc 
entrepris ma lec ture, préparé à être tour à tour étourdi, séduit, ému et dérouté. 
Toutefois , je ne connaissais rien de l'incroyable investissement par Stenre des 
dimensions visuelle et matérielle du livre. Mon édition de l 'œuvre, dans la prestigieuse 
collection Everyman Library de l' éditeur Albert A. Knopf, regorgeait d'une quantité 
ahurissante de symboles typographiques : astérisques, manchettes et tirets quartaniers 
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abondent dans ces pages, sans oublier l'emploi important de majuscules et de notes de bas 
de page. Sur le plan de la lecture, ces multiples interventions créent des effe ts de rythme 
syncopé, traduisant admirablement l'esprit éparpillé du narrateur, prompt aux 
élucubrations comme aux monologues savants. Or, ces manifestations typographiques 
frappent le regard avant tout décodage du plan verbal. 
Mon étonnement s'est poursuivi quand j'ai découvert d'autres insertions visuelles, 
peut-être moins abondantes mais encore plus insolites :les deux pages noires du premier 
tome marquant funestement le décès du prêtre Yorick, les pages marbrées du troisième 
tome, la série de diagrammes représentant des trajectoires narratives à la fin du sixième 
tome, la représentation graphique des moulinets effectuée par l'oncle Toby avec sa canne 
au septième tome, ainsi que les nombreux espaces blancs disséminés dans l'œuvre. Ces 
exemples sont autant d'insertions qui interrompent l'occupation, habituellement sans 
partage, de l'écriture dans les pages d'un livre (figures i. l à i.4). 
THE UYl: A~"D OPINIONS 
mein the d:1tk, that l might s::a.y with &mdw PJJnra, that 
should [ recovcr, :md 'Mitres thc:rcupon lx: iuiTcrcd to 
raindown from hcavcnas thick as h"l.il, nm oneofrhem 
wou id fit it. '- r·rm:Cl's b.st brel th W',U hanging upon h~ 
trcmbling lips rody to dcp:m 2S he uttered thii;-yct 
stiJl it was unero1 with somcthing of a Cawr:lic~ tone; 
--.md :u hcspokc it, &gmtincould jXr'\:CÎVC2 stn::un of 
b.mbcm fi re lighted up for a moment in hi.; eyv. ;-fa.int 
pic turc of th05(: flashes of his spirit, which (a.-;S.hahsJWilrt 
SJidof his2nccstor) wcrc wom tosct thc t.1blc inaroo.r! 
Eugmùu 'W:l$ convincro from this, that the heut of hi~ 
fricnd w:~s brokc: hCSC]Ueeud his h:md ,-& thcn walked 
softly out of the room, weeping as he walkcd. Y'1rirl 
foJlowcd EPgMÎIJI wilh his r:yes to the door,-J1e then 
dosed thcm,- ::md nevu openro them more. 
He liesburied in a corncrof hischurch-yard,in the parish 
of--, undcr 1 plain marblc slab, which his fricnd 
EJ:gtmÎJJ, by !cave of his executors, laid upon his grave, 
Wtth oo more tltan thcsc thrtt words of inscription, K"rY-
ing bath for his cpitaph and clcgy. 
1 Alas, poor YORICK! 1 
~en ti ma a d:~y h:t.s Yçrf.:-..f'sghost the:: consolation co hcar 
h1s m?n~mental inscription read over with su th a v~ricty 
uf pl:unt!Ve to~ :u dcnott: a gwent pity and eil:cem for 
~im;~ footway crossing the church-yard ciOtiC by the 
Sl~lcof lusgra.\·c,-not~ passenger goes by without stop-
pmg IOClSI a look upon it,--'.lml sighing as he w:illuon, 
Alas, poor YORlCK! 
OF TlUSTw.AM Sl i A~I)V, 
Figure i.l: Sterne , Tristram Shandy, édition Everyman Library. 
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CHAPTEi LXXX. 
o:~~ued~~;~~~~~~~:k.j:t:;~:~: 
any one when::in he fclt a tn!n aue! disappoîntmem "J.t 
first, th~ in thecc:lebnted dialogue brtwc:eo PWRJ!t~l"' 
and Codu, wriueu by the chJ.Ste pen of the g~t :md 
vener:ablc &a1mut, upoo the \'arious usa; :md ~90nllblc 
applications of long nœet.-Now don' t let SHan, my 
~fr~sf!~~~ ~;~,t~;;!ecfdy~r~~~~~:;Jo~ft:: 
an any ~phdpit; orifl!e ÜsonimbJe:u rosJip o/1-
kt mt: beg of yoo, like an unlnck'd fiHy, to fnll: it, to 
1(/tlirt it,to ju111p iJ, to rtdr il, fq bou nd it-4!fd ~ ~i(l it, 
wit!J fo"! kich and sMrtli:ks, till, lîke Tiûlttobj~ m1n:, 
you break nt.trnporaauppc:r,&throw his woohip into 
the din.-You nttd not kill him.-
- And pr.tywhow.u T«llt'toôy'~~?-'tisjusr as dis­
creditable 6c:unscholarlike 1 q~tion,Sir, ::u to have ukcd 
wh:at yeu (llblirh.con.) the sccond Punie w-.tr brokeout. 
-WhoWas 7lcl/mby's lrl;U't !-Rcad,re:!d,rc:ad,rt':UI, 
myu.rùearncdreader ! mt.d--« by the k.nowlcdge oflhe 
~~ uint Paraft'Ï/CV.t~Mrr--1 teU you bd ote--lund. 'fr:Al 
lud betttt throw down the book ar once; fot wilbout 
muel! na.linz, by which your re\·crc:ncc lcnows 1 me2n 
mu ch lnrl'f*!td&'· rou vrillnom<rc: be able: topcnc:tratc thc 
monl of the next mublcd page (motly c:mbktn of my 
work!) th :an lhc: \\-"Orld with ~1 itstagac:ity hasbocn 2blc to 
unt'li.Vel thc:manyopinioru.,transactÎOn$, & truthl which 
still lie: ID)'litically hid undn-thcdark vcilof û1e black one. 
Figure i.2 : Sterne, Tristram Shandy, édition Everyman Library. 
THE UFE A.NV OPlNlONS 
my uncle Toôy's story,:tnd my own, in :1 tolerable straigla 
line. Now, 
T hesc:: wcre the four lines l moved in through my fust, 
second, third, & rourth volumes.•-In the fifth volume 
1 have been very goOO,-the precise linc l have dcscribed 
in it being th ls : 
Dy which ic appt':lrs, that c:xcc:pt at the curve. , markc:d A. 
whcre 1 took a trip to Na'UtJrr~,-and the indcntcd curvc 
" Alludinrtothclinttdition . 
OF TRISTRA~l SHA!'DY. 1 49 
'Whilst a man is fr«-cried the corpor-J I , g ivj ng :~. ftourish 
with his stick th us-
A thousand of my fJther's most subtk syllogisms could 
not have said more fo r cdibacy. 
My unck To6y look'd earneslly towards his co ttage ;md 
his bowling-green. 
The corporal had unwarily conjured up the Spirit of cal-
culation with h is w:md; and he: had nothing to do, but to 
conjure him down again with his story, and in tllis form 
of Exorcism, m ost un-ccck siastically did the corporal 
do it. 
Figures i.3 et i.4 : Sterne, Tris tram Shandy, édition Everyman Library. 
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Grâce à ces trouvailles formelles, Sterne a exploré des potentialités sémiotiques liées à la 
matérialité du livre comme rarem ent auparavane. Comme le fait remarquer Isabelle 
Rouffiage: 
Au fil des pages, Sterne ne cesse pas de fabriquer sous nos yeux cet objet qu 'est 
le livre. Il écrit le texte devant nous, le truffe de signes insolites, le divise 
facétieusement en chapitres, le répartit en volumes, et nous offre enfin l'objet 
fini , lieu de rendez-vous entre sa conscience de créateur et n otre conscience de 
déchiffreur. (1 986, 96) 
C'est l'investissement de ce « lieu de rendez-vous» - espace non pas considéré comme 
véhicule neutre de transmission de connaissances entre un auteur et un lecteur, mais bel et 
bien amplifié par des significations additionnelles, latentes dans l 'objet-livre et actualisées 
par le travail de Sterne - qui a retenu mon attention. La complexité de cette œ uvre, 
sollicitant le regard tant sur le plan de l'image que du langage, dans une activité de 
décodage reposant sur des compétences sémiotiques connexes mais distinctes, est ainsi le 
point de départ de ma thèse. 
Reven ons à un p assage de Tristram Shandy qui apparaît crucial. Ce segment se 
trouve dans le sixième tome, où une page est laissée vide de toute écriture. Le lecteur y est 
invité à exécuter le portrait de la Veuve Wadman, objet de l'affec tion de l'Oncle Toby. 
Plutôt que d'offrir une description textuelle précise de la beauté de cette femme , Tristram 
incite son lecteur à mettre la main à la pâte ... ou plutôt au papier (figure i.S) : 
1 J' ai appris par la suite que la première édition, étroitement supervisée par Sterne lors de sa 
production, contenait encore davantage de ces interventions matérielles et visuelles (de Voogd, 
1988). De plus, une version récente, conçue par Visual Editions, a procédé à une << mise à jour >> de 
l'œuvre a u moyen des développements technologiques permis par la création contemporaine. 
J' aborderai ces versions au sixième chapitre et en conclusion. 
'01! UF! .U.:D OPI~IONS 
----$0 wouldst thou: For 0(:1/er did thy eyes behold. or 
thy concupiscence covct any thing in this world, m~ 
concupisciblc rh:m widow Wadman. 
CH APT ER CXUL 
To conct:ivc th is right,--<;J.ll for pen and ink-hcrc:'s p:tpcr rca.dy to your hand.- Sit down, Sir, paint 
her to your own mind-as like yoor mistress as you an 
- as un\ikc your wifc :1s your conscicnQ! will kt you-
'tis :ùl one to me-please but y our own fanc y in it. . 
OF TRTSTRA.>.1 StL\.''Œ~· . 
Figure i .S : Sterne, Tri stram Shandy, édition Everyman Library. 
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Il y a lieu de se demander à quel point Sterne souhaitait que sa requête soit réellement 
satisfaite par le lecteur . En effe t, l'écrivain entre tenait une certaine ambivalence face à 
l'illustration littéraire. Certes, son œuvre joue occasionnellemen t sur le croisement de 
textes et d 'images. Lors de la parution initiale du roman, les deux premiers tomes étaient 
accompagnés de frontispices exécutés par William H ogarth, l'un des plus célèbres 
illustrateurs de son époque, mais ce partenariat ne s'es t pas prolongé. Il est impossible de 
savoir si la fin de leur collaboration est survenue à la demande de l'écrivain ou pour une 
autre raison. L'édi tion de la collection Everyman Library ne contient pas ces frontispices et, 
hormis l' édition critique de Howard Anderson, les autres versions consultées de Tris tram 
Shandy en sont également dépourvues. 
L'absence quasi systématique de ces illustrations, originellement prévues dans 
l'œuvre, a conduit Thomas Keymer à affirmer que la page vide du sixième tome constituait 
un commentaire de Sterne quant à « the inadequacy of graphie representation » (2002 , 78). 
Dans un autre ordre d'idées, il était fréquen t qu 'un exemplaire circule entre les mains de 
plusieurs lecteurs au moment de la publication initiale de Tristram Shandy, ce qui a incité 
Paul Hunter à croire que Sterne s 'attendait à ce que la page accueille bel et bien une 
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illustration, susceptible d 'amuser les futurs lecteurs avec une copie « ornée » d'un portrait 
de la veuve Wadman (1994, 53). Hunter ajoute cependant que cette page vide : 
dramatizes in extreme form the contradiction, and loss of narrative authority, 
of having illustrations produced through a second consciousness, something 
that always modifies the printed text, challenges the authority of its single 
authorial perspective, and introduces the issues of difference and multiplicity 
(1994, 55). 
Hunter indique ainsi à demi-mot qu 'il con çoit l'exécution d'un dessin à cet emplacement 
comme un détournement de l'œuvre de départ par l'intrusion d'une seconde co nscien ce, 
conception généralement peu favorable à ce type d 'écart. 
De plus, la page vide peut accueillir une représentation de la veuve Wadman qui n 'est 
pas graphique; Stephen C. Behrendt fait observer qu 'en lisant attentivement les instructions 
fourni es par Tristram, il est envisageable d 'exécuter un portrait de la veuve 
Wadman autrement que par un dessin : 
While the implication is that we are to draw a picture, the available physical 
space occupies more than the single page on which we might draw that 
pic ture: apparently the pen and ink may serve as well for a wa rd-p ortrait as for 
a visual one. Indeed, this would seem to be the author 's point, for Sterne would 
have known that during the period in which he was writing the more common 
word for the visual artist's implement is 'pencil', the pen being re served 
customarily for the writer. (1997, 24) 
Behrendt soulève un point pertinent sur la référen ce de Tris tram à un crayon ( « pen ») 
plutôt qu 'à une plume(« pencil »), mais il y a lieu de se demander si cette interprétation n e 
trahit pas un biais en faveur du texte . En dépit de ces spéculations, Peter de Voogd rapporte 
finalement que : << The page has remained disappointingly blank in the copies I have seen » 
(1988, 3840). 
L 'ambiguïté entourant l'usage propice de cette page vide est représentative d 'une 
ambivalence générale face à la présence d' images au sein d'une œ uvre littéraire. D'un côté , 
certains écrivains et lecteurs réprouvent la pratique hybride, qui consiste à combiner texte 
et image, plaidant pour la pureté du langage, selon eux capable à lui seul de r endre les effets 
désirés et d 'atteindre les objectifs visés, sans avoir recours à un autre code sémiotique : 
cette conviction les mène à interpréter la << page à dessiner » comme une blague, reflétant la 
paresse d es écrivains déléguant la représentation d'un personnage à leur lecteur plutôt que 
d 'y aller de leur propre description. À l'inverse, d 'autres artistes et lecteurs, qui approuvent 
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la coexistence du texte et de l'image dans un livre et voient, dans la page à dessiner, une 
extension de la signification plutôt qu 'une possible indiscrétion ou un écart de conduite, 
pourraient s'empresser de répondre à l'invitation qui leur est adressée. 
Ainsi, ce passage de Tristram Shandy est marqué par une ambiguïté quant aux 
intentions réelles de l'auteur et à la marche à suivre exacte. L'ambivalence éprouvée face à 
ce dispositif et la réaction immédiate qu 'il provoque constituent en quelque so rte un 
révélateur : le réflexe du lecteur, que ce soit de laisser immaculée la page à sa disposition 
ou, au contraire, d'y ajouter une illustration, reflète son atti tude face au livre illustré. La 
page à dessiner dévoile ainsi l'attitude du lecteur vis-à-vis l' iconotextualité. 
Définie rapidement, l'iconotextualité est une dynamique sémio tique dans laquelle 
texte (un ensemble de signes alphabétiques dans une forme écrite) et image (un signe visuel 
non verbal) sont rassemblés dans un processus de signification. L'iconotextuali té prend 
plusieurs fo rmes, variant en fonction des médias où sa présence es t courante , voire 
attendue, ou non. L'iconotextualité est une approche formelle hybride qui s'app uie sur la 
complémentarité et la collaboration des systèmes de signes pour engendrer un résulta t qui 
est davantage que la somme de ses par ties. 
C'est la déclinaison littéraire de l'iconotextual ité qui m'intéressera tout au long de 
cette thèse. Il en existe plusieurs exemples , quoique largement minori taires dans la 
production littéraire globale. Puisque je leur porte un intérê t marqué, leur présence réduite 
m'a interpelé, et j 'ai cherché une explication à ce phénomène. Ma réflexion sur les rapports 
entre texte et image en littérature s'est ainsi d'abord arrêtée sur ce qui a pu jouer un rôle 
dans leur marginalité. 
Chaque époque a connu des manifesta tions de l'iconotextualité littéraire , dont les 
formes ont varié en fonction de divers facteurs. Parmi ceux-ci, on trouve notamment une 
préférence esthétique pour un texte faisant cavalier seul, ainsi que des discours plus 
généraux sur les rapprochements entre texte et image. Cependant, certaines locutions 
antiques comme « ut pictura poe sis » ( « un poème est comme un tableau » )2 et « pictural 
loquens, poe sis ta cens » ( « la peinture est une poésie muette, la poésie est une peinture 
parlante » ), le débat du début de la Renaissance autour du paragone ou encore la doctrine 
2 Une autre traduction plus courante es t << la poésie est comme la peinture » , mais je re tiens la 
traduction proposée par François Richard (1944). 
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des « arts sœurs», de même que le discours de Gotthold Ephraim Lessing dans son Laocoon 
et d 'autres réflexions de ce type ont pu baliser l'iconotextualité littéraire dans une certaine 
mesure. Or, ces réflexions ont longtemps été abordées dans la perspective précise des liens 
qui unissent plus précisément la peinture et la poésie, et il était davantage question d'une 
attitude générale face à la relation entre texte et image que de considérations particulières 
sur cette relation au sein du livre. 
Après analyse, on se rend compte que c'est du cô té des technologies que se trouvent 
les paramètres - et surtout les con traintes - ayant eu un impact au premier chef sur les 
pratiques littéraires iconotextuelles. En effet, lors de l'apparition du livre, le contexte de 
production était n otamment déterminé par des technologies comme le support matériel 
d 'inscription et les encres utilisées. Puis, Michael Twyman, historien de l'imprimerie, fait 
remarquer que, suite à l' invention de Gutenberg : 
the need to combine high-resolution pictures with lengthy passages of text 
imposed ali sorts of constraints right up to the second half of the twentieth 
cen tury. It could be argued that these difficulties served to reinforce a bias -
seen first in the Renaissance - towards unillustrated books, or at the very !east 
books with token illustrations only. (1 998a, 17) 
Enfin, plus récemment, l'émergence combinée de la création assistée par ordinateur, de 
dispositifs numériques et du développement d 'une culture de l'écran donne lieu à des 
formes extrêmement diversifiées d 'iconotextualité littéraire, oscillant entre la reprise de 
formes traditionnelles et l' exploration des possibilités innovatrices propres aux 
technologies contemporaines. 
Considérant l'importance déterminan te de ce fac teur, j 'entends p roposer une 
réflexion générale au suj et de l'influence des technologies sur l'iconotextualité littérai re. Ce 
faisant, je m'inscris dans une démarche parallèle à celle de N. Katherine Hayles, qui 
propose, dans Writing Machines, le concept de technotexte : 
When a literary work interrogates the inscription technology that produces it, 
it mobilizes reflexive loops between its imaginative world and the material 
apparatus embodying that creation as a physical presence. Not ali literary 
works make this move, of course, but even for those that do not, my d aim is 
that the physical form of the literary artefact always affects what the words 
(and other semio tic components) mean . Literary works that strengthen, 
foreground, and thematize the connections between themselves as material 
artifacts and the imaginative realm of verbal/semiotic signifiers they 
instantiate open a window on the larger connections that unite literature as a 
- ---- - - - - - -
verbal art to its material form. To name such works, I propose "technotexts", a 
term that connects the technology that produces texts to the texts' verbal 
construction s. Technotexts play a special role in transforming literary criticism 
into a material practice, for they make vividly clear that the issue at stake is 
nothing less than a full-bodied understanding of litera ture. (2002 b, 25-26) 
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Hayles s' intéresse ·principalement au contenu verbal des technotextes et elle aborde les 
œuvres qui exploitent le lien entre technologie et textualité de manière importante. Or, 
dans l'élaboration de son concept , elle ouvre la porte à l 'étude d'autres composantes 
sémiotiques : c'est précisément ce que j 'entends faire en portant une at ten tion particulière 
aux images présentes dans les livres, qu 'elles soient générées par une disposition visuelle 
iconique du texte ou intégrées sur le mode de la coprésence. Qui plus es t, je tiendrai compte 
des considérations matérielles liées aux technologies d'inscription de texte et d'image dans 
l'objet-livre. Dans leur introduction d'un numéro de la revue Word and Image qui traite de 
l'importance de la matérialité dans l'histoire des rapports entre texte et image, les auteurs 
Graham Larkin et Lisa Pon écrivent : 
The materiality of printed texts in early modern Europe is inseparable from 
that of the images that were often produced by the same methods and the same 
people - often on the same page. A synoptic history of printed words and 
images would acknowledge these common conditions of production and 
reception. (2001 , 2-3) 
Bien qu 'il soit exact que le début de l'imprimerie se soit caractérisé par une inscrip tion 
matérielle conjointe du texte et de l' image, il s'avère que la perspec tive synoptique des 
conditions de production de l'iconotextualité devrait s 'appliquer à l'histoire générale du 
livre et non à cette seule période, d'autant plus que les difficultés matérielles et 
technologiques qui contraignent la combinaison du texte et de l'image structurent et 
conditionnent leur emploi. Dans cet esprit, il s'agira donc de parcourir l'histoire des 
technologies du livre ayant façonné la création iconotextuelle littéraire. Pour ce faire, 
j'expliquerai les cadres technologiques ayant structuré les possibilités matérielles de 
déploiement des dynamiques iconotextuelles à travers les époques. 
Rappelons· également qu'il existe des manifestations iconotextuelles sous forme 
livresque à l'extérieur de la littérature de fiction, lesquelles ont joué un rôle important dans 
l'histoire des connaissances. Ainsi, les manuels scientifiques et les traités sur des œ uvres 
d'arts plas tiques tirent en grande partie leur pertinence de reproductions visuelles des 
1 
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obj ets étudiés3 Or, comme dans ces cas, le recours à l'iconotextualité procède d'un 
impératif plutôt que d'un choix délibéré, j 'aborderai peu cette ques tion . De plus, je porterai 
principalement mon attention sur la forme littéraire du roman, dont la structure linéaire au 
long cours pose des défis particuliers en ce qui concerne l'intégration d'illustrations. 
Toutefois, l'iconotextualité littéraire est d'abord apparue en poésie, et la tradition de la 
poésie figurative, répertoriée et commentée dans l'essai de Dick Higgins Pattern Poetry 
(1987), en démontre l'abondance tout autant que l'importance; c'est pourquoi je me 
référerai occasionnellement à des exemples tirés de ce tte forme li ttéraire. Aussi, bien que 
l'iconotextualité occupe une place notable dans la littérature pour enfant, je ne m'attarderai 
pas à cette production, certes impor tante, mais qui me ferait considérablement dévier de 
mon propos. 
Ma thèse se divise en six chapitres. Le premier me sert à mettre la table pour le 
parcours historique des chapitres deux, trois, quatre, et cinq, en proposant une synthèse de 
plusieurs approches théoriques du rapport entre texte et image. C'est également l' occasion 
de relever certaines idéologies sous-jacentes ayant influencé la conceptualisation de ce 
rapport, mais aussi d'arriver à une définition de l'iconotextualité , à mi-chemin entre la 
synthèse et la proposition originale. 
Les quatre chapitres suivants sont consacrés à l'histoire de l'iconotextuali té 
littéraire. Dans un premier temps, j'aborde la période allant de l'Antiquité, c'est-à-dire de 
l'apparition de la première forme d'iconotextualité littéraire, les technopaegnion, jusqu'à la 
fin du Moyen Âge, où les livres étaient encore produits manuellement. Dans un second 
temps, au chapitre trois, j 'aborde la naissance de l'imprimerie et ses conséquences sur 
l'utilisation des images au sein d'un livre, usage qui a varié en fonction des méthodes 
utilisées pour leur insertion matérielle dans la page. Cette deuxième grande période s 'étend 
jusqu'à l' ère du roman victorien, qui peut être illustré par des gravures sur bois de bout et 
des lithographies, dont la plus grande flexibilité dans l'exécution d'illustrations a modifié la 
dynamique iconotextuelle. Ensuite, au chapitre quatre, j 'aborde le vingtième siècle, 
caractérisé par l' amélioration graduelle des procédés de reproduction photographique 
3 L'impact de l'iconotextualité sur les traités d'art es t étudié dans l'ouvrage collec tif The Rise of the 
Image. Essays on the His tory of the Illustrated A rt Book (Rodney Palmer et Thomas Frangenberg, éds.). 
Elisabeth Eisenstein, dans The Printing Revolution in Early Modern Europe, et William !vins, dans 
Prin ts and Visual Co mmunications, abordent l' impact de l'iconotextualité sur les publications 
scientifiques. 
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comme méthodes d'insertion d'images dans un livre. Ce progrès autorise alors l'usage de 
toutes les techniques d 'illustration et facilite la concep tion typographique de mises en page 
bigarrées, ainsi que les réflexions explicites de certains mouvements avant-gardistes sur la 
technologie, refl étées dans leurs programmes esthétiques. Au cinquième chapitre, j 'en viens 
aux pratiques contemporaines, où les plus récentes technologies parachèvent l'abolition des 
contraintes à la création iconotextuelle littéraire, dont ne subsiste ultimement que 
l'impératif de livrer le produit final dans une forme matérielle. 
Le sixième chapitre s'ouvre sur l'examen approfondi de deux dispositifs 
iconotextuels inclus dans la première édition de Tristram Shandy et qui montre non 
seuleme.nt la conscience aigüe de l' incorporation des technologies de l'imprimé par Sterne, 
mais également la manière dont il a anticipé les dynamiques iconotextuelles complexes 
fondées sur une complémentarité ambiguë, dépassant la logique de refl et qui avait dominé 
l'histoire de l'iconotextualité littéraire jusque-là. Puis, en m 'appuyant sur le concep t de 
métaphor:ologie élaboré par Hans Blumenberg, j 'exploite la métaphore de la lumière, 
fréquemment utilisée pour qualifier le rapport texte-image. Ceci me permet de proposer 
quelques analogies à partir des phénomènes optiques afin de décrire certains aspects 
par ticuliers de la dynamique iconotextuelle. Je propose · ultimement un spectre de 
concentration lumineuse pour classifier les diffé rentes formes de romans iconotextuels. 
En conclusion, je profite du chemin parcouru pour proposer une dernière réflexion 
sur les technologies du livre à l' ère du numérique. J'en viens à poser l'idée selon laquelle le 
numérique met en place une condition technotextuelle contemporaine se caractérisant 
autant par la possibilité de faire un usage important des technologies numériques que d'en 
bénéficier en aval même sans y avoir eu recours lors de l' écriture. 
La présente thèse porte sur une pratique littéraire, mais elle s' inscri t résolument 
dans une perspective sémiologique puisque la dynamique iconotextuelle qui en est au cœur 
repose sur la combinaison de deux codes sémiotiques distincts. Comme le souligne 
Katherine Hayles, « Whereas art history has long been attentive to the material production 
of the art object, literary studies has generally been content to treat fiction and narrative 
worlds as if they were entirely products of the imagination. >> (2002b, 10) Ces deux 
disciplines prises séparément ne m'auraient pas permis de mener à bien mon projet, et c'est 
la sémiologie qui est la plus à même de réconcilier ces deux approches. Il m'est apparu 
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indispensable d'élucider, dans un premier temps, le rôle que joue la technologie dans la 
production iconotextuelle. Afin d'y parvenir, j'ai opté pour une perspective englobante et 
historicisail.te qui n'en demeure pas moins informée par un cadre de réflexions 
sémiologiques. Au terme de ma démarche, je n 'en viendrai pas à formuler une proposition 
méthodologique appliquée pour la lecture d'œuvres littéraires iconotextuelles, mais j 'ose 
espérer ouvrir la voie à une telle élaboration. 
Aborder les considérations technologiques inhérentes à l'iconotextualité littéraire 
permet de revenir sur les différents contextes techniques de la production matérielle de 
livres. La traversée de l'histoire de la littérature à l 'aune de cette approche débute lors de 
l'Antiquité et se termine à la période contemporaine, où la création , l' édition, la mise en 
page et la confection d'un livre s'effectuent majoritairement à l'aide de logiciels. 
L'immatérialité quasi totale du processus contemporain n'en demeure pas moins influencée 
par les pratiques matérielles et les stratégies formelles des techniques précédentes. C'est 
afin d 'en donner la pleine mesure que je retrace ce parcours. 
Un projet aussi ambitieux ne peut évidemment prétendre à l' exhaustivité. Dans les 
pages qui suivent, je n 'aborderai pas deux genres pourtant importants dans l'histoire de 
l'iconotextualité littéraire, à savoir la littérature pour enfants et la littérature éro tiqu e. En 
plu·s de ma méconnaissance avouée de ces genres, j'ai estimé que ceux-ci se caractédsent de 
manière générale par des visées esthétiqu es récurrentes, à savoir une approche 
pédagogique pour la littérature jeunesse, caractérisée par une redondance entre texte et 
image facilitant l'identification des objets et des mots y étant rattachés, et une approche 
émoustillante pour la littérature érotique. Peut-être en raison de ces visées plus précises , ces 
genres littéraires sont peu abordés par les historiens du livre illustré, et mériteraient à mon 
sens une attention particulière que je ne pourrai malheureusement leur accorder dans la 
présente étude. 
CHAPITRE 1 
LA DYNAMIQUE ICONOTEXTUELLE 
APPROCHES ET THÉORIES 
Le présent chapitre a comme objectif de passer en revue certaines approches et 
théories à propos du rapport entre texte et image. Cet état de la question me permettra de 
revoir ou de réfuter certaines conceptions erronées liées à l'iconotextualité, de déceler les 
points de vue idéologiques ayant infléchi certaines réflexions sur cette problématique et 
d'en venir à ma conception personnelle de l'iconotextualité, fondée sur un amalgame de 
théories déjà existantes mais aussi de propositions originales. 
Ce chapitre est divisé en deux parties. Dans un premier temps, j 'aborderai des 
propositions générales sur la manière de penser le rapport entre texte et image : certains 
auteurs ont cherché à distinguer nettement ces deux catégories de signes, d'autres ont tenté 
de les fusionner pour les appréhender sur un même plan. Or, bien que la distinction entre 
texte et image n'est pas aussi tranchée qu 'il y paraît aux premiers abords, une tentative de 
les combiner ne peut se faire qu'en occultant leurs spécificités. Je montrerai également 
comment un biais logocentriste peut contaminer la conceptualisation 'de l'iconotextualité. 
Dans un deuxième temps, j'examinerai plusieurs propositions théoriques et 
méthodologiques d'étude des rapports entre texte et image. Ceci me permettra d'isoler 
celles que j 'entends conserver et de relever les écueils et défauts à éviter. Cette partie 
culminera dans l'élaboration de ma propre définition de l'iconotextualité . J'ajouterai par la 
suite une distinction entre l'iconotextualité primaire et l'iconotextualité secondaire. 
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Texte et image sont des termes qui décrivent des objets très variés en fonction du 
cadre conceptuel dans lesquels ils sont utilisés; il me faut donc préciser d'emblée la 
perspective selon laquelle je les emploierai par la suite. 
Le terme de texte renvoie, dans son utilisation la plus simple, à une suite de mots 
écrits, mais on peut également élargir sa définition jusqu'à le faire désigner toute forme de 
proposition sémiotique constituant un « être de langage qui fait autorité » (Charles, 1995, 
40) ou inclure dans sa définition certaines de ses composantes comme son auteur , la langue 
employée et la portion de monde qui y est représentée (Perret, 1975, dans Rastier, 1996, 
reproduit en ligne). Dans « De l'œuvre au texte », Roland Barthes a voulu ouvrir la notion 
de Texte en l'opposant à celle d'œuvre, pour en faire un objet pluriel, qui « ne s 'éprouve qu e 
dans un travail, une production, [dont le] mouvement constitutif est la traversée » (1971 , 
reproduit en ligne). Bien que je reconnaisse l'intérêt considérable que représente cette 
ouverture, je me dois de rester en deçà de cette notion puisque je porte principalement mon 
attention sur le pendant visible, perceptible et matériel du texte : en effe t, je dois distinguer 
et contras ter le texte de l'image, dont la coprésence est au fondement de l'icono textualité. 
Utiliser le terme de texte pour désigner l'ensemble d'une œuvre ou, à l'instar de Barthes, 
une réalité de la lecture qui dépasse l'œuvre m'empêcherait de faire jouer cette distinction 
essentielle à mon propos, et ouvrir mes considérations à son autorité, à la manière de 
Charles, m'éloignerait de ma démarche. 
Je veux plutôt insister sur la portion visible du signe textuel écrit, qui correspondrait 
donc davantage à son versant signifiant dans la conception binaire du signe saussurien 
(1967, 99). C'est sur cet aspect que se concentrera principalement mon attention , puisqu'il 
s'agira notamment de voir comment sont aménagés texte et image dans leur matérialité au 
sein du livre. L'iconotextualité repose sur la constitution d'une signification bâtie sur les 
significations resp ectives du texte et de l'image , isolées avant d'être mises en commun, et je 
ne resterai donc pas en surface du signe. Cependant, lorsqu 'il sera fait mention du texte 
d 'un livre donné, ce sera pour référer à sa présence matérielle et perceptible visuellement. 
La définition de texte proposée par François Rastier, bien que très large, convient à 
l'usage que j 'entends en faire: « Un texte est une suite linguistique empirique attestée, 
produite dans une pratique sociale détermin ée, et fixée sur un support quelconque» (1996, en 
ligne). Ma réflexion porte principalement sur la troisième partie de cette définition, ayant 
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trait à sa « condition empirique >> (Rastier, 1996, en ligne); aussi, je porterai ponctuellement 
mon attention sur sa pratique sociale, mais c'est surtout sa condition de production 
technologique qui m'intéressera en vertu de l'influence de celle-ci sur sa matérial ité. 
Mon emploi du terme image nécessite une attention plus circonspec te en raison de 
la grande variété de ses emplois. W.].T. Mitchell aborde la polysémie du terme en effectuant 
une recension large de ses emplois : 
We speak of pictures, statues, optical illusions, maps, diagrams, dreams, 
hallucinations, spectacles, projections, poems, patterns, memories , and even 
ideas as images, and the sheer diversity of this list would seem to make any 
systematic, unified understanding possible. (1986, 9) 
Il poursuit en rassemblant la plupart des emplois particuliers du terme dans un 
tableau qui passe de ses manifestations les plus concrètes aux plus abstraites (figure 1.1) : 
Graphie 
picrurcs 
statues 
designs 
Image 
likencss 
resemblancc 
similitude 
1 
Optical Perceptual 
mirrors sense data 
projections "spccics" 
appcaranccs 
Mental 
drcams 
mc mories 
id cas 
fantasma ta 
Verbal 
mctaphors 
descriptions 
Figure 1.1 :La class ification des images proposée par Mitchell, p. 10 
Je m'en tiendrai aux emplois de l'image qui se retrouvent dans la portion gauche de 
son tableau, regroupant les signes picturaux immédiatement perceptibles visuellement. 
Jean-Jacques Wunenburger ouvre son essai Philosophie des images par une 
définition de l'image qui ratisse large afin de tenir compte de ses usages variés. Je prends ce 
travail de synthèse comme point de départ : 
On peut convenir d'appeler image une représentation concrète, sensible (au 
titre de reproduction ou de copie) d'un obj et (modèle référent), matériel (une 
chaise) ou idéel (un nombre abstrait) , présent ou absent du point de vue 
perceptif, et qui entretient un lien tel avec son référent qu 'elle peut être tenue 
pour son représentant et permet donc de reconnaître, de connaître ou de 
penser le premier. (1997, 1) 
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Or, cet te définition élargie de l' image, qui dépasse les limites de la perception 
visuelle pour se rendre jusqu'au monde des idées, entraîne sa dilution. Wunenburger fait 
d 'ailleurs remarquer à ce sujet que : 
Si par son étymologie et son histoire, l'image a une relation privilégiée avec les 
représentations visuelles, le terme s'applique aussi à des représentations 
linguistiques (la métaphore, par exemple). L'image littéraire, jumelle de l'image 
visuelle, élargit ainsi la catégorie, par une procédure sémantique d'analogie 
motivée, tout en introduisant une forte hétérogénéité d 'expériences mentales. 
(1997 , 18) 
Considérant que j'entends précisément aborder des œuvres littéraires, le danger de 
confondre les images picturales et les images mentales engendrées par la lecture du texte 
nécessite donc que j 'effectue une précision. 
Plus loin dans son essai, Wunenburger distingue quatre grandes catégories 
d'images :l'image perceptive, mnésique, anticipatrice et linguistique. C'est l'image perceptive 
qui convient le mieux à mon propos; Wunenbuiger en précise la définition: « La forme 
d 'image mentale la plus immédiate se rencontre sous la forme d 'une représe ntation au 
présent, image in praesentia, contemporaine des stimuli sensoriels se rapportant à un objet 
extérieur au suj et. » (1997 , 28) Elle correspond à une représentation externe, donc accessible 
au regard, et convient pour décrire un signe pictural matériel affiché sur une page 
imprimée. 
J'emploie également l'image dans le sens que lui attribue Martine Joly dans L'image 
et les signes, où elle propose la définition suivante : « représentation analogique 
principalement visuelle » (2005, 24), dont je retire le « principalement » afin de me 
concentrer sur son caractère visuel et analo gique. Joly utilise le terme « analogique » 
conformément à l'usage qu 'en fait C.S. Peirce : 
C 'est qu 'en effet Peirce fait [de l'image] une sous-catégorie de l' icône. Si, 
selon lui , l'icône est un type de signe spécifique, dont en particulier le 
signifiant a une rela tion d 'analogie avec ce qu 'il représente, alors il convient 
de distinguer différents types d'analogies et donc différents types d 'icônes. 
(2004, 33) 
Elle poursuit ainsi son explication : « L'image, c'est le signe iconique qui met en 
œuvre une ressemblance qualitative entre le signifiant et le référent. Elle imite, ou reprend, 
un certain n ombre de qualités de l'obj et: forme, proportions, couleurs, texture, etc. » (2005, 
17 
33) C'est donc en combinant les définitions d' image perceptive de Wunenburger et celle 
d'image comme représentation analogique visuelle de Joly que j'utiliserai le terme image 
dans les pages qui suivent. 
Avant de passer à la suite, je voudrais mentionner un conseil offert par Bernard 
Vouilloux au sujet de l'étude de l'iconotextualité: 
Le véritable enjeu des études sur le texte et l'image se trouve ailleurs que dans 
la sphère des relations existant entre certains objets possédant un statut 
artistique : les problèmes que posent ces relations ne peuvent trouver les 
conditions de leur résolution que s'ils sont situés à leur niveau et inscrits non 
plus seulement dans le cadre artistique et esthétique de la littérature et de la 
peinture, mais dans le cadre sémiotique et anthropologique du verbal et du 
visuel. (dans Scepi et Louvel, 2005, 28) 
Dans la même veine, il est important de ne pas limiter ces considérations à la seule 
sphère artistique, puisqu'on retrouve de l 'iconotextualité dans de nombreux domaines et 
médias, de la publicité à la signalétique, en passant par le manuel d'instruction. Or, c'est 
souvent au sein des œuvres artistiques qu 'es t déployé un travail sur les liens unissant texte 
et image de manière consciente et exacerbée; ce sont également les artistes, les critiques 
d'art et les théoriciens qui ont proposé des réflexions, observations et commentaires 
touchant très précisément cette question. Le choix d 'étudier des objets artistiques , et plus 
précisément des œuvres littéraires, est donc un choix fondé sur la pertinence et la richesse 
de ces exemples, mais la manière d'y réfléchir est sémiotique, en ceci que je les traite 
comme des groupes de signes avant même de les évaluer comme des propositions 
esthétiques. 
1.1. TEXTES ET IMAGES :ÉGAUX OU SUBORDONNÉS, SIMILAIRES OU DISTINCTS? 
Plusieurs auteurs se sont penchés sur la question du rapport entre texte et image, 
dans une perspective formelle et ontologique visant à déterminer la manière de distinguer 
ces catégories de signes ou afin de déterminer s'il existe une préséance de l'un sur l'autre 
dans le processus de décodage et de compréhension qui les unit. Il s'agira donc ici de passer 
en revue ces différents points de vue afin d'édifier ou de jalonner une approche théorique 
de la dynamique iconotextuelle qui puisse rendre compte du statut du texte et de l'image au 
sein de leur face-à-face. 
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1.1.1. LA DIFFÉRENCE RADICALE ENTRE TEXTE ET IMAGE 
Kidébi-Varga avance que toute tentative de comparaison entre le texte et l'image se 
heurte à l'obstacle de l'irréconciliable différence que nous connaissons dans notre 
expérience de ces deux éléments : 
Every student of word-and-image relations should bear in mind that ali 
comparisons of and analogies between these two categories of abj ects .are 
vitiated from the very beginning by the fact that the sensory perception of 
these categories is not "equal" in ali parts. (1 989, 32) 
Il ajoute : 
Can a word be translated completely into an image and vice versa? Or is 
every parai! el an interpretation, that is, an admission of the impossibility of 
translation? When we interpret, we betray; we delete and add. There are 
sorne fundamental epistemologicallimits to our endeavor. (1989, 51) 
Ainsi, en dépit de toutes les tentatives de les rendre équivalentes ou d'en proposer 
une fusion, texte et image restent toujours irréductiblement distincts et se doivent d'être 
différenciés : au plan perceptuel, même lorsqu ' ils sont complètement superposés comme 
dans le cas d'un poème figuratif, le texte et l'image sont perçus indépendamment et 
alternativement avant d'être intégrés à un processus d'interprétation, c'es t-à-dire au 
confluent du pendant pictural et du pendant sémantique de l'œuvre. Comme le souligne 
William Cole, « Language and image convey information in such radically different ways 
that it is impossible that either one could, in any meaningful sense , duplicate - and thus 
obviate - the other. » (1992 , 381). Ceci nécessite un décodage en plusieurs étapes 
indépendantes, où les versants textuel et pictural d'une proposition sont considérés en 
fonction de leurs caractéristiques propres au cours de sa lecture et son déchiffrement. 
L'iconotextualité réunit donc en amont le texte et l'image et les réconcilie en aval, mais au 
cours de son interprétation, il oblige à une séparation momentanée. 
Ainsi, l'adéquation parfaite entre texte et image n'existe 2as. Le résultat de la 
transaction est toujours considéré en fonction de deux facteurs distincts, qui opèrent 
mutuellement l'un sur l'autre ; on remarque d'ailleurs que Cole aussi bien que Kidébi Varga 
utilisent des termes mathématiques (delete, add, duplicate) pour décrire le rapport 
iconotextuel. Face à cette impossibilité de réconciliation ultime, il convient plutôt de se 
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demander non seulement comment marquer cette différence insurmontable, mais jusqu'où 
il faut aller dans l'effort afin de la déployer. 
1.1.1.1. LESSING ET LA PENSÉE LAOCOON 
La séparation nette entre texte et image n 'a jamais été autant affirmée, voire 
plaidée, que dans le Laocoon de Gotthold Ephraim Lessing. L'importance de cet essai et de la 
pensée qu 'il incarne mérite donc un examen. 
Comme le résume Bun-Alexander, Lessing considère les arts plas tiques comme 
relevant de l' espace parce qu 'on les appréhende par le regard : 
The imitation s (Lessing accepts the classical defini tion of art as an 
imitation) of plastic and pictorial art must be apprehensible in a single 
glanee; the powers of the eye, which is the organ by which we perceive 
abj ects in space as unitary abjects, themselves set the bounds fo r unity in 
spatial art; and these bounds are best described as the limits of what can be 
embraced in a moment of clear seeing. (191 3, 33 9) 
Pour maintenir une distinction rigide entre la peinture et la poésie, Lessing fait de la 
première un phénomène visuel et de la seconde, un phénomène oral, en considérant le texte 
écrit comme la manifestation secondaire d 'un phénomène oral. C'est d 'ailleurs à cette 
manœuvre de rabattement de l' écrit sur l'oral que procède Roman Ingarden dans L'œuvre 
d 'art littéraire, où il qualifie la version écrite d 'une œ uvre littéraire en format livresque 
comme une « incarnation » d'une production orale dont elle devient la substance (cité dans 
Mitchell, 1986, 100). Cet argument essentialiste peut paraître irrecevable dans la mesure où 
la praxis de la littérature se caractérise par sa manifesta tion écrite, imprimée sur papier (ou 
affichée à l'écran depuis quelques décennies) , dans son expérience commune à tous les 
lecteurs. Faire de la littérature un art oral, ignorer son évolution depuis Gutenberg, serait de 
refu ser de reconnaître son évolution, de même que la médiation qui en est au cœur4. 
Une distinction souvent soulevée entre texte et image est que le premier est formé 
de signes arbitraires tandis que la seconde repose sur des signes naturels. C'est notamment 
la division que propose Lessing dans le Laocoon, en déclarant que << les signes du langage 
sont arbitraires » (2011 , 121); il les oppose à la peinture , qui emploie des signes naturels. Ce 
4 Pareille position essentialiste amènerait à définir comme tertiaire la représentation scénique du 
texte d'une pièce de théâtre, elle-même une représentation écrite et secondaire d'un art oral, alors 
que l'étude du théâtre porte sur l'actualisation d'une pièce par un metteur en scène et des acteurs. 
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faisant, Lessing confond ce qui correspond dans la théorie du signe de Peirce au 
representamen et à l'objet : les signes déployés par la peinture figurative visent à reproduire 
des obj ets ou des paysages de la nature mais sont en eux-mêmes sélectionnés et agencés par 
le peintre en vue de représenter un sujet naturel. Le fa it est que l' arbitraire propre au signe 
linguistique, posé par Lessing puis réaffirm é par Saussure (1 967, 100), entraîne peut-ê tre un 
écart irrémédiable avec la nature, mais l'écart de la nature propre à l'image passe par son 
artificialité. Or, en soi, ni les « signes arbi traires » de la littérature ni les signes considérés à 
tort comme naturels n 'ont la prérogative de représenter la nature. 
Un autre argument fréquemment soulevé pour justifie r la préséan ce de l'image sur 
le texte en ce qui a trait à la représentation de la nature est sa capacité à reproduire 
l'expérien ce de la vision, notamment par l'u sage de la perspective, qui se conforme à la 
profondeur de champ dont l'humain fa it l 'expérience. Or, comme le rappelle Nelso n 
Goodman , la perspective est une construction humaine et son usage par un peintre ou un 
dessinateur repose sur l'acquisition d 'une technique, telle que celle élaborée par Alberti 
dans De Pictura, de telle sorte que « Pictures in perspective, like any other, have to be read; 
and the ability to read has to be acquired » (cité dans Mitchell, 1986, 64). Ainsi, la 
production et la réception d'images, même celles qui sont fo ndées sur une illusion de 
reproduction de la réalité visuelle comme le sont les images employan t la perspective, 
reposen t sur une connaissance culturelle. 
Lessing paraît aux premiers abords soulever un point pertinent lorsqu 'il décrit une 
toile, et par extension une image, comme un signe dont les limites spatiales permettent de 
l'embrasser du regard instantanément. Ceci, assurément, permet bel et bien de distinguer 
une image d' un texte, par exemple un livre, puisque l'accès au contenu d' un livre implique 
une temporalité qui n 'est pas instantanée, puisqu 'il faut en tourner les pages pour prendre 
connaissance de son contenu dans son entièreté. Or, l' instantanéité que l'on prête à l'image 
n 'est telle que lorsque celle-ci n 'est pas investie par son observateur, lorsqu 'aucun effort de 
compréhension minimale n 'y est déployé5 
5 Dans un article portant sur la conception de la temporalité à la Renaissance , J ack M. Greenstein 
démontre que des peintres comme Léonard de Vinci et Andrea Mantegna insufflaient une 
temporalité implicite dans leurs toiles , rabattant la durée de plusieurs actions en une scène unique, et 
considéraient la composition globale de leurs toiles de manière à ce que leurs parties soient unies 
dans un tout harmonieux. En effet, de Vinci souscrivait à la théorie optique d'Alhazen, selon laquelle 
la vision s'effectuait en trois moments, soit la sensation pure, la compréhension intuitive et la 
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Catherine Saouter identifie trois niveaux consécutifs dans le décodage d'une image : 
Toute image, d'un point de vue sémiotique, est donnée, à un premier 
niveau, comme un objet plastique, dont l' organisation repose sur une 
manipulation délibérée des conditions perceptuelles. À un deuxième niveau, 
comme un objet iconique, qui laisse identifier sa détermination et sa 
nomination dans un champ encyclopédique préétabli. À un troisième 
niveau, comme un objet interprétant, producteur d'un sens donné à 
interpréter. La dialectique entre les plans plastique et iconique donne accès 
au plan de l'interprétation. (2000, 13) 
Identifier les formes et couleurs utilisées pour créer une image - c'es t-à-dire le 
registre plas tique d'une image - peut potentiellement s'effectuer en un instant, mais aller 
au-delà de cet examen sommaire pour en percevoir les « co rps » et les objets représentés, 
ou même l'absence d'objets dans le cas d'images non-figuratives - c'est-à-dire le registre 
iconique d'une image - nécessite un temps plus long que l'instantanéité prêtée à l'image . 
De plus, l'interprétation d 'une image , qui implique de dépasser la simple identification de sa 
forme et de son contenu pour en extraire ou en construire une signification, es t une 
opération qui requiert encore plus de temps. 
Or, l'instantanéité établie comme primat de l'image - et de la communication 
visuelle, par la bande- n 'existe véritablement que si l' on fait abstraction de sa réception et 
du processus de compréhension dans lequel elle es t insérée. On pourrait d'a illeurs retourner 
cet argument de la spécificité de l'image contre lui-même en faisant valoir que, si l'on fait 
abstraction de la temporalité de la réception, chaque page d'un texte imprimé occupe un 
espace, qui peut être embrassé d'un seul regard et, en vertu de cette disponibilité visuelle, 
chaque page serait alors « accessible instantanément >>, au même titre qu 'une image. 
Comme cet argument paraît absurde et irrecevable à quiconque es time que le texte se 
caractérise principalement par la lecture qui en permet l' extraction de sens, il faut admettre 
en contrepartie que l' image suppose également un travaÜ de décodage ne relevant pas de 
l'instantanéité. 
Or, Lessing considère bel et bien l' investissement du lecteur dans ses considérations 
sur les frontières entre le texte et l'image. Il fait de l' effort du lecteur le facteur déterminant 
compréhension discriminée (Greenstein, 1999, 220). C'est donc dire que J'instantanéité de 
J'observation, qui serait le propre de la peinture selon Lessing, était réfutée par certains des peintres 
illustres ayant précédé J' écriture de son essai. Je reviendrai plus loin sur cette métaphore de l'optique 
et de la lumière, qui traverse les propositions à caractère iconotextuel. 
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qui l'amène à proscrire la longue description des composantes d 'un objet, puisqu'il avan ce 
que la compréhension du lecteur est mise en péril par de telles élabora tions. En effet, il 
suppose qu 'une énumération de plusieurs éléments met en péril la compréhension du 
lecteur, qui court le risque d'oublier le premier à la lecture de la dernière composante de la 
série. Autrement dit, l'effort demandé au lecteur, quand il est appelé à former une 
représentation mentale d'un objet à partir d'une description, est trop grand, dans la mesure 
où Lessing présume que le lecteur moyen a de faibles capacités spatio-cognitives. Qui plus 
est, la volonté de faire reposer une distinction entre peinture et poésie sur la base de 
l'investissement du lecteur est vouée à l 'échec, comme l'explique W.].T. Mitchell : 
[For Lessing], [t]he propriety of space and time in painting and poetry is at 
bottom a matter of the economy of signs, the differen ce between cheap, 
easy labor, and costly « pain and effort ». But if it is only a mat ter of degree 
of effort that holds poetry and painting in their proper domains, then it is 
clear that this distinction cannat be the basis for any rigoro us 
differentiation of kind. (1986, 102) 
Ainsi, le texte et l'image ne présentent donc pas de propriétés intrinsèques qui 
solliciteraient un niveau d 'effort constant en fonction de l' activité sémiotique qu ' ils 
mobiliserai ent d 'emblée. 
1.1.1.2. LA SPATIO-TEMPORALITÉ DE L'ICONOTEXTUALITÉ 
La distinction entre texte et image en fonction de leurs caractéristiqu es spatiales et 
temporelles est ainsi vouée à l' échec. Anne-Marie Christin démontre qu 'il exis te une 
dimension spatiale à la poésie (et au texte) : 
La mutation de l'image en écriture confirme de la façon la plus claire, mais 
aussi la plus énigmatique, une observation aussi simple :· l'espace est la 
seule donnée formelle qui demeure identique en chacune d 'elles, comme si 
c'était lui qui constituait le principe commun à toutes deux, et que la 
réduction même de la figure en signe lui était due. (2009 , 26) 
Nous venons de voir qu 'il existe une dimension temporelle à la peinture (et aux arts 
visuels). Comme le résume W.].T. Mitchell : 
Works of art , like all other abjects of human experience, are structures in 
space-time, and that the interesting problem is to comprehend a particular 
spatial-temporal construction, not to label it as temporal or spa tial. A poem 
is n ot literally temporal and figuratively spatial: it is literally a spatial-
temporal construction. (1986, 103) 
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Or, bien qu ' il y ait une spatialité du texte et une temporalité de l' image, il n 'en 
demeure pas moins qu 'espace et temps constituent un point d 'intersection de 
l'icon otextualité; c'est par leur mise en parallèle ou leur s';lperposition au sein d 'un même 
espace, et leur déchiffrement commun dans un temps confondu , que peut advenir la 
signification d 'un iconotexte. Ainsi, l'iconotextualité exacerbe une réalité la tente du tex te et 
de l'image. C'est pourquoi les œ uvr es iconotextuelles reposant sur un investissement 
technotextuel important font jouer l 'amalgame spatio-temporel à son · plein effet : par 
exemple, Peter De Voogd écrit au sujet du roman de Laurence Sterne: « In a word, in 
Tristram Shandywe w itness the writing intime of a book in space. » (1988, 388) 
1.1 .2 LES IRRÉMÉDIABLES DISTINCTIONS ENTRE TEXTE ET IMAGE 
Il convient de reconnaître des diffé rences radicales entre le texte et l'image, autres 
que celles proposées par Lessing. Quelles sont-elles et quelle est leur pertinence dans 
l'analyse du texte et de l'image? Il ne s'agit cependant pas ici d 'en dresser une liste 
exhaustive, dont l' ampleur pourrait rapidement s'avérer démesurée . 
Un premier point à soulever est la nécessité pour le texte d 'assurer l'effectivité de 
son décodage parce que, comme l' explique W .].T Mitchell, c'es t sur cet te capacité du lecteur 
à reconnaître et à identifier des différences entre les lettres d'un système d'écriture que se 
fonde le décodage sémiotique de l'écrit : «An "a" and a "d" might be written to look almost 
indistinguishable, but the working of the system depends upon the possibility of their 
differentiation, regardless of the vagaries of w riting. » ( 1986 , 68) Ainsi, l'écriture implique, 
comme condition sine qua non de son opérabilité, non seulement une différenciation mais 
aussi une stabilité de la représentation qui permet de rapporter chaque occurrence à son 
modèle, ou, pour l'exprimer en termes peircéens, chaque token à son type, de manière à ce 
que chaque lettre puisse être identifiée correctement afin d 'en permettre la lecture. 
Il en va autrement dans le cas de l'image , dans laquelle c'est l'écart entre type et 
token qui fonde l'intérêt premier. L'enj eu du décodage sémiotique d'une image ne repose 
pas sur la reconnaissance iconique de l' objet auquel renvoie le representamen mais plutôt 
sur la manière dont cet objet est actualisé, et en ceci que, comme l'explique W.].T. Mitchell , 
chaque détail es t potentiellement significatif: « Every mark, every modifica tion , every 
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curve or swelling of a line, every modifica tion of texture or color is loaded with semantic 
potential. » (1986, 67) 
De plus, l'usage du texte repose sur des conventions et des règles dont le non-
respect met en péril la signification. La création artistique autorise les écarts stylistiques et 
syntaxiques, et certains mouvements d 'avant-garde du début du xx• siècle en ont même fait 
un programme esthétique; mais il existe bel et bien un point de non-retour après lequel le 
texte devient du charabia ou se disloque en unités discrètes desquelles il devient difficile 
d'extraire une signification englobante et cohérente. Il en va autrement de l'image, dont 
certaines configurations visant un but spécifique reposent sur des principes ayant valeur de 
« règles », comme la perspective monoculaire, mais, de manière générale, l' artiste n 'es t tenu 
qu 'à se plier aux règles qu 'il veut bien respecter. C'est ce point que soulève Wendy Steiner 
lorsqu 'elle aborde l'une des distinctions entre poésie et peinture: << Poetry is created out of 
elements related according ta fairly mandatory rules, while the material of painting is 
unformed, and whatever formative rules it submits to are a matter of style or semantic 
convention rather than necessity. » (1982, 60) 
1.1.2.1. LE REJET DE L' IMAGE PAR LE TEXTE ET INVERSEMENT 
Un courant important de la réflexion sur les rapports entre texte et image est 
caractérisé par un rejet explicite de l'image par les praticiens du texte, ou encore par un 
refus des artistes visuels d'incorporer du texte à leurs œ uvres. La présente section se penche 
sur les propos d'écrivains ayant déclaré leur aversion pour l'illustration. Pareils sentiments 
iconoclastes sont assez nombreux et je limiterai mes exemples à quelques cas représentatifs 
des sensibilités animant les écrivains qui rejettent l'image. Puis, j 'aborderai les raisons 
ayant conduit certains artistes visuels à ne pas s'intéresser à l'illustration, raisons moins 
fondées sur un parti pris idéologique que liées à des questions de réputation et à des 
contraintes technologiques. 
Une des principales réticences des écrivains face à l'image découle de leur 
conception selon laquelle le dessin serait exécuté à partir d'un texte qu 'ils conçoivent 
comme autonome, et non dans un esprit où texte et image collaborent en participant à un 
même processus créatif. Selon cette conception, l' image ne peut que reproduire ce que le 
texte fournit déjà; autrement dit, l'image est asservie au texte et ne déborde ou n 'excède 
jamais ce qui s'y trouve. Ce rejet de l' image peut aussi s'expliquer par des considérations 
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techniques ou monétaires : pendant longtemps, la production de gravures accompagnant un 
texte repré~entait une étape de production supplémentaire qui conduisait les édi teurs à 
n 'entreprendre une telle démarche qu 'avec l' assurance de couvrir leurs frais. Selon ce tte 
logique, l'illustration ne pouvai t venir qu 'en second lieu, ou même lors d'une édition 
ultérieure. 
C'est bien justement parce que les écrivains ne conçoivent pas l'illustra tion 
autrement que venant à la suite de leurs textes qu'ils éprouvent de la méfiance, voire de 
l'hostilité, pour une démarche de création dont l'enjeu est, à leur avis, de proposer une 
réinterprétation de l'œuvre originale sous forme d'adap tation graphique, alors que cette 
création peut également être conçue comme une collabo ration où l' artiste visuel suivrait les 
désirs et directives d'un écrivain. 
Plusieurs écrivains refusent ou critiquent la présence d'illus trations parce qu 'ils 
perçoivent la reproduction de leurs écrits dans un autre média comme une déformation, un 
abâtardissement, de leur démarche artistique. La comtesse de Ségur, par exemple, 
« considérait l'illustration d'un œil suspicieux et criait à la trahison devant les 
interprétations graphiques données à ses textes. » (Albert, dans Védrine, 2004, p. 215) Il est 
difficile de savoir si sa suspicion était fo ndée sur des tentatives infructueuses d'illustrer son 
œuvre. Toutefois, la démonstration de toute volonté de transposer ses récits en 
représentations graphiques comme une trahison explicite à la fois le manque de confiance 
envers une telle démarche et l'idée selon laquelle une certaine « loyauté » envers les mots 
serait rompue, comme si le texte était livré à un « ennemi >>. 
On trouve une autre forme de justification du refus de l'illustration dans les propos 
de Gustave Flaubert, qui a déclaré : 
Jamais, moi vivant, on ne m'illustrera, parce que la plus belle description 
littéraire est dévorée par le plus piètre dessin. Une femme dessinée ressemble 
à une femme, voilà tout. L'idée est déjà fe rmée, complète, et toutes les phrases 
sont inutiles, tandis qu 'une femme écrite fa it rêver à mille femmes. Donc, ceci 
étant une question d'esthétique, je refuse formellement toute espèce 
d 'illustration. (Cité dans Peeters, 2009, 32) 
Le rapport d'antagonisme perçu par Flaubert entre le texte et l' image est manifesté 
par cette idée d'une ingestion de l' écrit par un dessin. L'illustration accomplit une 
cristallisation : l'image fixe le texte et, ce faisant, elle le fi ge , l'arrête, le rend immuable. 
Concevoir l'image comme un frein à la lecture et à l'élaboration mentale suscitée par cette 
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activité de l'esprit, comme le fait Flaubert, permet de comprendre pourquoi il rej ette aussi 
vivement l'illustration: il ne veut pas encombrer son œuvre d 'un ajout qui bouleverserait 
inutilement la lecture. Ainsi, chez Flaubert, l'iconotextualité a comme résultat une 
interruption fâcheuse qui contrecarre les effets esthétiques élaborés dans un texte, plutôt 
qu'une dynamique entraînant la relance de la signification. 
Joseph Addison incarne une autre justification de la réticence des écrivains face à 
l'image : 
Words, when well chosen, have so great force in them that a description often 
gives us more lively ideas than the sight of things themselves. The reader 
finds a scene drawn in stronger colors and painted more to the !ife in his 
imagination by the help of words than by an actual survey of the scene which 
it describes . (Cité dans Mitchell, 1986, 23) 
Dans ce cas-ci, c'est l'incapacité de l'image à égaler ce que le texte déploie en effets 
suggestifs et esthétiques qui amène Addison à récuser l'usage d 'illustrations. Ici, l'image 
n 'est pas un traître qui dénature le texte, comme avec la Comtesse de Ségur, ou un obstacle 
qui immobilise l'écrit, comme avec Flaubert; c'est un rival aux compétences inférieures dont 
il faut refuser la participation puisque cela revient à céder à l'image une responsabilité 
esthétique dont s'acquitte mieux le texte. Cette déclaration d'Addison incarne ainsi la 
pensée selon laquelle les capacités de l'écrit dépassent celles de l'image, dont l'intégration 
constitue un appauvrissement. 
Anne-Marie Christin formule ainsi cette conception de l'écrivain qui se perçoit 
comme supérieur au peintre : 
Prenant le parti des choses, ou du moins de leur apparence, l'écrivain visuel 
ne se soucie que de rivaliser avec le peintre par une manipula tion inédite -
et peut-être contre-nature - de la langue. Ou plus exactement, ce qu'il vise 
n 'est pas d'égaler le peintre mais de posséder son pouvoir. Faire voir à 
travers un texte, ce sera toujours pour lui gagner les regards à sa lecture, 
substituer triomphalement l'imaginaire verbal à l'image. (2009, 358) 
Cet écrivain visuel hypothétique s'imagine dan s un rapport de compétition où il 
doit prouver sa supériorité sur le peintre ou l'illustrateur par la maîtrise de son art. Ce n 'est 
pas tant qu 'il refuse l 'image, c'est plutôt qu 'il l'attaque directement afin de gagner du 
terrain. Nous le verrons lors du prochain chapitre lorsqu' il sera question de l' ekphrasis, un 
écrivain peut opter pour la description afin de témoigner « de la compétence linguistique 
du narrateur, de sa maîtrise du langage et de sa virtuosité, [attestant] son désir de rivaliser 
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avec l' autre du texte, le visuel, [afin] de se faire l'égal du plasticien, soit, [de] rendre la 
-
touche par les mots. >> (1998, 95) S'appuyant sur une logique de séparation territoriale 
stricte à la Lessing, cette approche se veut une conquête de territoire. 
H enry James s'est également pronon cé contre l'iconotextualité en utilisant une 
métaphor e botanique : « A novel with pictures is like a garden growing two incompatible 
crops. It is a frame enclosing not only its own shapely design but also an alien parasitical 
plot, plot as a garden and plot as an artistic design or story. >> (Cité dans Miller, 1992, 69) La 
réprobation de l'image au sein du texte va donc en core plus loin chez James : ce dernier 
incarne l'idéal de la pureté textuelle qui serait compromise par l'image, qu'il qualifie de 
« parasite >>, tout en reconnaissant son potentiel de constituer un réci t parallèle au texte. Ce 
récit graphique accompagnant le récit premier doit être éliminé pour ne pas nuire au texte 
puisqu'apparemment il pe rturberait l'harmonie construite au fil des mots. James a d 'ailleurs 
déclaré : 
Anything that relieves responsible prose of the duty of being, w hile placed 
before us, good enough and, if the question be of the picture, pictorial enough , 
above aU in itself, does it the worst of services, and may well inspire in the 
lover of literature certain lively questions as to the future of that institution. 
(Cité dans Harvey, 1970, 167) 
Ici, l'image est jugée négativement parce que sa présence a pour effe t de 
déresponsabiliser le texte, dont l'écriture elle-même doit suggérer toutes les « images >>. 
Ainsi, trahison , freinage, ennemi, rival, territoire à conquérir, atteinte à la pureté, 
agent de dégradation: l'image est conspuée par l'écrivain pour des raisons diverses, qui ont 
toutes en commun de la considérer comme retranchant quelque chose au texte. Elle 
représente une menace, que ce soit à cause de la signification initiale du texte, qu 'elle 
détourne par l'interprétation graphique, de l'élan imaginatif du lecteur auquel elle met frein 
ou des responsabilités de l'écrit, qui lui sont retirées . Il n 'est jamais considéré qu'elle puisse 
ajouter quelque chose au récit , qu 'elle puisse amplifier la signification, pallier certaines de 
ses limites formelles et techniques ou collaborer, tels des alliés. 
Wendy Steiner suggère que « [t]he verb "illustrate" itself seems to have been used to 
refer to verbal elucidation before it was transferred to the pictorial supplementation of 
verbal texts. >> (1982, 141) Ainsi, une illustration qui « éluciderait >> un texte , au sens initial 
de sa définition initiale telle que fourni e par Steiner, viendrait résoudre un « problème >>; il 
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est aisé de voir comment cette connotation négative peut entraîner la réticence d'un 
écrivain à l'égard de cette démarche. 
Passons maintenant aux motifs des artistes visuels qui ne veulent pas se prêter à 
l'exercice de l'iconotextualité. D'abord, de manière générale, Gombrich indique que 
l'histoire de l'art est façonnée par un « ideal of purity » qui implique « the freedom of the 
image from the intrusion or indeed the contamination of words. » (Gombrieh, 1985: 213) 
Meyer Schapiro élabore plus longuement sur cette question : 
For the Classic tas te of the fourth century B.C. and for the Renaissance, and 
in certain phases of la te medieval art, that insertion of the written ward in 
the pictured action or landscape was felt to be bizarre. ( ... ) Giorgio Vasari 
[speaks of] the use of inscribed rolls in pictures of an action; they are, he 
said, a crutch for one who has not yet learned to walk al one on his two feet. 
In the la ter Renaissance, the conception of the painting as a unifying whole, 
given to the eye as a coherent visual abject - what the English philosopher 
the earl of Shaftesbury called "eusynoptics" - excluded writing from a 
picture, since script, as a sequence of arbitrary marks, does not belong to 
the same arder of signs as the pictorial orres that image recognizable bodies, 
faces , gestures, costumes, in a corresponding intelligible form. (Schapiro, 
1996, 119) 
Le refus des artistes visuels d'intégrer le mot au sein même de leur espace 
représentationnel est caractéristique du refus plus large d'une collaboration possible entre 
catégories de signes. L'idéal de pureté, compromise par la contamination du texte, est donc 
en quelque sorte le pendant graphique de l'attitude des écrivains incarnée par la citation de 
James. 
Il y a lieu de se demander ce qu'aurait à gagner un artiste visuel de sa participation 
à une œuvre iconotextuelle. Il suffit de rappeler, pour démontrer le rôle ingrat que 
représentait le statut d'illustrateur jusqu'au XIXe siècle, que l'histoire n'a retenu aucun nom 
d 'enlumineur médiéval ni de graveur sur bois ou sur cuivre , à quelques exceptions près. 
Même dans les cas où les illustrations des œuvres littéraires en constituaient le principal 
attrait, comme dans les livres d'emblèmes et les éditions de luxe, les illustrateurs ont œuvré 
dans l'anonymat, ce qui en dit beaucoup sur l'importance qu 'on leur accordait. 
Qui plus est, pour un artiste visuel, produire des illustrations correspond à se 
rabaisser à une tâche inférieure, indigne de son véritable talent, comme peut l'être un 
contrat de rédaction à vocation « alimentaire » pour un écrivain. Jusqu'au début du xx• 
siècle, la peinture était encore la voie royale de la reconnaissance artistique, celle par 
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laquelle on acquerrait la notoriété . Comme l'explique William Cole, « lb Jack in the 
nineteenth century, the concept of the peintre-graveur prevailed over the art world : one 
could achieve greatness only as a painter; and then, having clone so, could go on to 
printmaking. » (1992, 378) Autrement dit, seul un peintre qualifié pouvait par la suite 
espérer la reconnaissance en tant qu'illustrateur, et ce, bien que les techniques des deux 
médias ont assez peu en commun. Et même dans le cas où un artiste avait atteint le double 
statut de peintre et d'illustrateur, la crainte que cette dernière activité porte ombrage à sa 
carrière pouvait être ressentie, comme ce fut le cas pour Gustave Doré, qui déclara : « My 
adversary, at the moment, is myself. 1 must efface and kill the illustrator, and be spoken of 
only as the painter. » (dans Cole, 19 92. 378) 
De plus, l' asservissement de l'image par le texte, qui a constitué la principale 
modalité des rapports entre texte et image dans l'histoire de l' iconotextualité, a pu 
décourager bien des artistes de l'image de participer à la création d'une œuvre littéraire. Si, 
comme nous l'avons vu, un écrivain peut refu ser de céder une partie du contrôle de son 
œuvre à un illustrateur, de la même façon, un artiste visuel peut tout autant dédaigner de 
devoir s'en remettre aux exigences et caprices d'un écrivain ou de son texte pour exécuter 
des illustrations. Stephen Behrendt décrit bien cette position de second violon : 
For as the second party on the scene, the illustrator is necessarily aware that 
even if his or her work ostensibly embellishes and elucidates, it is 
nevertheless likely to be regarded finally as adornment - as ornament - and 
consequently as dispensable. (1997 , 27) 
Cependant, précisons que certains illustrateurs on t fait de la servilité envers le texte 
leur credo, comme c'est le cas du Français Maximilien Vox, qui, dans un guide à l' intention 
des apprentis dessinateurs, formule le précepte suivant : « L' illustration est un complément 
et ne doit jamais être une interprétation, modifiant en quoi que ce soit l'esprit du texte. » 
(Cité dans Christin, 2009, 360) 
On verra lors du quatrième chapitre que, dans la mouvance de l' avant-garde 
postmoderne américaine, certains écrivains ont pris position en faveur d'un 
décloisonnement du texte, encourageant leurs collègues à en exploiter les potentialités 
visuelles et à s'autoriser des interventions graphiques en tous genres. L'hybridité formelle 
qui caractérise le contemporain dans un contexte de culture de l'écran contribue d 'ailleurs à 
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lever la mise à distance qui a longtemps été caractérisée par l'attitude de fermeture des 
écrivains face à l'image et par celle des artistes visuels face au texte. 
Il n 'en demeure pas moins que le poids de la tradition et les conceptions historiques 
peuvent prévaloir dans les champs et institutions ar tistiques. Le rejet mutuel du texte et de 
l'image par leurs artistes respectifs n 'est plus autant justifiable que par le passé. Cette 
pensée du Paragone recule de plus en plus, mais une certaine conception de l'art pur est 
encore présente e t refu se de céder la place à l'hybridation des formes, qui subs titue à la 
lutte pour le contrôle ou la conquête du territoire artistique un armistice fo ndé sur la 
collaboration. 
1.1.3. PRÉSÉANCE ET SUPRÉMATIE DU TEXTE SUR L'IMAGE 
Nous verrons lors des prochains chapitres que, dans l' organisation visuelle de la 
page, la préséance est accordée quasi systématiquement au texte, qui occupe la position 
centrale et dominante: c'est l'image qui doit se plier aux exigences du texte, en occupant 
les espaces qu 'on lui réserve sous le mode de la concession, comme le rappelle Myriam 
Watthee-Delmotte : 
Dans la tradition occidentale, lorsque le texte et l'image ont à se partager un 
même espace, ils le font selon des critères bien définis. Le plus souvent, ils 
entretiennent un rapport de fo rces dont le texte est vainqueur : le dessin 
reste second, accessoire par rapport au texte, voire décoratif, et l'espace de 
la lisibilité l'emporte ainsi sur celui de la visibilité. (1997, 130) 
Il existe des exceptions à ce tte règle, par exemple les pages des manuscrits 
enluminés ont graduellement été « envahies » par le donné graphique, qui est passé des 
confins des lettrines à un côtoiement du texte, et les éditions de luxe illustrées par gravures 
sur cuivre, qui accordaient une pleine page aux images, davan tage en raison de contraintes 
techniques que de décisions éditoriales. Il n 'en demeure pas moins que l'image fait figure 
d 'intrus et doit se plier aux exigences éditoriales de la lisibilité, à qui la priorité est accordée. 
La coprésence de textes et d 'images dans l'organisation visuelle se fa it soit, comme l'indique 
W atthee-Delmotte, dans une logique de rapport de force où le texte a le haut du pavé, soit 
dans une logique d'accommodement où l'image est amenée à céder davantage de terrain 
que le texte. 
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De plus, quand l'image est intégrée dans un texte, elle se voit cadastrée par le 
langage. En effet, Kidébi-Varga explique comment le texte s' immisce dans l'image afin d'en 
circonscrire la signification : 
But words, as soon as they are added to images, tend to restrict the 
possibilities of interpretation ; they "desambiguisent" the image, make its 
meaning unambiguous. The floating interpretations of narratives disappear; 
the arguments become clear. (1 989, 36) 
Mais Kidébi-Varga ne pose pas cet effet de désambiguïsation comme absolu 
( « words tend to re strict.. . ») mais son affirmation connote tout de même une conception 
qui oppose l'image comme étant davantage polysémique que le texte. Margaret Iversen pose 
autrement la problématique de cette subordination de l'image au texte : << The image is set 
over against discourse. It is mute and in need of a voluble interpreter. It drifts and requires 
a linguistic anchor. » (1990, 212) 
Or, d'une part, comme nous le verrons plus loin, il est également possible pour une 
image de venir clarifier une affirmation textuelle par l'intermédiaire d'une réificat ion 
graphique, et le texte n'a donc pas l' exclusivité du resserrement de la signification. D'autre 
part, lorsque le texte cherche à<< désambiguïser » une image, ce n'est pas tant parce qu'il se 
pose en autorité qui viendrait circonscrire et aiguiller le propos d'une image; il s'agit plutôt 
d'un effet de renforcement par lequel texte et image précisent mutuellement et 
réciproquement leur signification conjointe. Le texte suivant une image ne dissipe pas les 
interprétations flottantes de cette dernière; il relance l'interprétation dans une direction 
précise et ce mouvement de la pensée a un effet centripète qui attire vers soi, plu tôt que 
d'éloigner, les interprétations flottantes. 
Au terme de son étude sur la réception du précep te du pape Grégoire selon laquelle 
les images peuvent servir à éduquer le peuple non instruit et illettré, Lawre nce G. Duggan 
en vient à remettre en question la valeur informative des images en statuant qu' il est et sera 
toujours nécessaire de passer par le texte pour accéder à leur compréhension réelle: 
Words are not perfect and never can be, but they will always remain our most 
precise, if ever defe ctive, mode of communication. By comparison, pictures 
can be interpreted as artifacts and be very useful also as 'sources' and as 
stimulants of new insights, but their correct interpretation can be 
corroborated only by reference to other sources, by allusion to what one 
already knows, and by the use of words to conduct an intelligible and fruitful 
discussion of the meaning of individual pictures. Pictures cannot 'speak' 
clearly, only words can. That is the long and short of it. (1989, 251) 
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La clarté qui serait le propre de la communication textuelle est ainsi définie comme 
une qualité dont serait largement dépourvue la communication graphique. Or, la notion 
même d'interprétation << correcte » mentionnée par Duggan peut être remise en question, 
comme l'a notamment fait Stanley Fish de manière convaincante avec son essai Is There A 
Text in this Class? où il démontre qu'une interprétation n 'est donnée pour valide et 
véridique qu 'au sein d'une communauté interprétative (1980). 
L'idéologie logocentriste met à mal l'image de deux manières distinctes et 
contradictoires. Premièrement, dans l'approche défendue par Duggan, elle dépeint l'image 
comme imprécise et dépendante d 'une con textualisation textuelle afin d'en arriver à une 
transmission de la signification réussie. Ce logocentrisme repose ainsi sur une conception 
de la communication qui passe par l' efficacité et la réduction d'ambiguïtés, conception pour 
le moins étroite et utilitariste, irréconciliable avec un point de vue sur l'ar t. Cette idée, 
d 'ailleurs, peut être battue en brèche par des contre-exemples de communications 
graphiques se révélant plus efficaces que leurs contreparties textuelles. À cet effet, William 
Ivins mentionne le cas de la description d 'appareils mécaniques complexes, qu 'un schéma 
illustre de manière plus efficace et précise que ne le fait une description textuelle 
s'appuyant sur un lexique technique : 
As a matter of fact , the moment that anyone seriously tries to describe an 
abject carefully and accurately in words, his attempt takes the form of an 
interminably long and prolix ringamole that few persans have either the 
patience or the intelligence to understand. A serious attempt to describe even 
the most simple piece of machinery, su ch, let us say, as a ki tchen can-opener 
with severa! moving parts, results in a morass of words that orùy a highly 
trained patent lawyer can cope with, and yet the shape of that can-opener is 
simplicity itself as compared with the shape of such a thing as a human hand 
or face. (1969, 57) 
D 'autre part, comme l'explique Wunenburger: 
Le logocentrisme, propre à la primauté de l' expression langagière, oppose la 
créativité indéfinie du langage poétique à la relative immobilité et pauvreté 
de la représentation visuelle, enfermée dans sa spatialité, et valorise le sens 
multivoque des mots au détriment du sens apparemment clos des images 
m atérialisées . (1997, 21) 
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Or, dans ce cas, c'est la supposée monosémie de l'image qui en ferait le parent 
pauvre de la communication face aux ressources infinies du langage. Invalider la 
monosémie de l'image peut s'effectuer en ayant recours à un exemple canonique, soit le 
fameux lapin-canard (figure 1.2). 
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Figure 1.2 : Le lapin-canard 
W. ]. T. Mitchell explique que cette image, appartenant à la catégorie des « méta-
images » de type dialectique , a comme fonction principale d'illustrer « the co-existence of 
contrary or simply different readings in the single image, a phenomenon sometimes called 
"multistability." » (1994, 45) Bien que toutes les images ne soient pas aussi équivoques que 
ces méta-images dialectiques, cet exemple suffit à réfuter l' immobilité et la pauvreté de 
l'image. 
En réalité, Martine Joly qualifie plutôt l'image de : 
nécessairement polysémique dans la mesure où elle est un énoncé iconique 
complexe; mais on ne peut faire de la polysémie sa spécificité dans la mesure 
où tout énoncé complexe (verbal ou non verbal) est polysémique. La 
polysémie tient à cette complexité qui réclame alors un contexte pour lever 
les ambiguïtés qu'elle suscite. (2004, 83) 
Ainsi, en raison de leur irréductible polysémie, ni le texte ni l'image ne détiennent 
le monopole de l'efficacité communicationnelle, et c'est parfois de leur collaboration que 
nait la clarté. 
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Passons maintenant à une problématique inhérente à l' iconotextualité, celle qui 
consiste à savoir qui, du texte ou de l'image, a préséance dans la dynamique iconotextuelle. 
Par exemple, dans son ouvrage sur le livre illustré au Québec, Bernier écrit : « l'illustration 
dans un livre constitue une des lectures possibles du texte. » (1990, 12) Cette affirmation 
repose sur une conception de l'iconotextualité qui implique de facto deux artistes, c'est-à-
dire un travail d'illustration qui est forcément à la remorque du texte, toujours perçu 
comme premier, conception qu 'il confirme plus loin: << L'image naît de la lecture de 
l'illustrateur qui ponctue à sa façon le texte premier. » (1990, 20) Or, bien qu 'il faille 
considérer d'emblée que c'est le texte qui ouvre le bal, il n 'est pas juste d'accorder cette 
préséance au pendant verbal du dispositif iconotextuel en cours de lecture; le jeu de va-et-
vient entre texte et image amène au contraire à briser la hiérarchie trop souvent posée 
comme un poncif de la lecture d'œuvres iconotextuelles. Et si le texte qui suit une 
illustration devenait plutôt une lecture de l'image? 
Henri Scepi et Liliane Louvel affirment que : 
[s]i l'image, par opposition du texte, appelle une perception d'ensemble 
immédiate- ainsi qu 'y insistait Lessing-, il reste que le perçu n 'est pas le su 
et que le visible semble attirer à lui la parole : l'image sollicite le texte, 
réclame la verbalisation. » (2005 , 10) 
Cet argument est juste dans la mesure où il importe de considérer la différence 
entre la perception et la compréhension; or, l'idée selon laquelle l'image << sollicite » le texte 
et réclame la verbalisation apparaît moins convaincante. Ronald Shusterman explique avec 
justesse combien cette verbalisation latente de l'image s'explique non par un lien de 
subordination ou d'englobement de l'image par le texte mais plutôt par une confusion entre 
verbalisation et référentialité : 
L'image est-elle reliée automatiquement, de par sa visuali té même, au 
langage? Une image figurative et substantielle - une << image » au sens de 
<< image de quelque chose >> (une image d'un canard, par exemple) - est 
forcément reliée au mot qui désigne la même chose. Mais est-ce sa 
<< visualité >> ou tout simplement sa capacité de référence qui effectue ce lien? 
[ ... ] En dehors de la dimension référentielle, la question du lien entre l'image 
et le langage ne semble pas pertinente. (Dans Louvel et Scepi, 2005, 85) 
Ajoutons d'ailleurs que la référentialité qui appelle le texte dans l'image peut être 
établie en sens inverse : on peut par exemple supposer que la mention verbale ou écrite du 
nom d'une compagnie commerciale omniprésente, comme McDonalds ou Nike, fait surgir à 
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la pensée de l'auditeur ou du lecteur le célèbre logo associé à ces compagnies avant de 
référer à un hamburger ou à une paire de chaussures de sport. L'activation sémiotique que 
déclenche un representamen prenant la forme d'une image peut avoir comme interprétant 
un contenu verbal, mais l'inverse n' en est pas moins vrai; et faire de la référentialité, depuis 
le visuel vers le verbal, le mode dominant de la perception de l'image est réducteur puisque 
cela fait fi de la complexité et de la variabilité au cœur même de l'activité sémiotique. 
Comme l 'a démontré Rudolph Arnheim, il existe une «pensée visuelle» qui agit 
indépendamment de la pensée verbale (1997), et une image ne nécessite pas forcément une 
explication ou un englobement par le texte; elle établit sa signification en fo nction de 
critères et de codes qui lui sont propres et dont l'aspect iconique ne « traverse » pas 
nécessairement jusqu 'au symbolique. 
Un fait indéniable demeure cependant que le parcours entre texte et image fini t 
inéluctablement par revenir au texte, du moins dans l'analyse. Sylvie Bernier, notamment, 
avance que « [f jorce nous est d'admettre le caractère incontournable du linguistique qui 
intervient dans tout système sémiologique » (1990, 22); il serait plus exact de dire que le 
linguistique est employé dans tout système sémiologique, ne serait-ce que dans sa 
description et son articulation. C'est aussi ce que souligne Jérôme Game quand il écri t: 
[The] very open-endedness of meaning is ultimately presented as mediated in 
and by language: the text/image dialectic, in most hermeneutic models, is 
predetermined insofar as it is in the end always taking place in the midst of 
language, as if the latter was the ultimate locus and operator of the encounter, 
its meta-meaning. (Dans Game, 2007, 10) 
Or, que le langage verbal se trouve en aval de l'activité sémiotique ne justifie pas 
pour autant de lui conférer préséance et suprématie. En effe t, le résultat d'une lecture 
iconotextuelle peut prendre la forme d'une production textuelle, par exemple par l' écriture 
d 'une analyse sous forme d'article, mais l'activité même de la lecture iconotextuelle, avant 
d 'être restituée sous forme écrite ou orale, s'appuie sur une compréhension du texte et de 
l' image, et cette activité mentale mobilise la pensée visuelle avec ce qu 'elle implique de 
codes et de critères qui lui sont propres. Il ne faut donc pas confondre l'activité sémiotique 
première et sa manifestation ultérieure. 
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Finalement, Anne-Marie Christin souligne a~ec justesse que le rapport de force 
entre texte et image n 'est pas aussi asymétrique et favorable au texte qu'on le conçoit 
généralement : 
Cette dépendance [de l'image envers le texte] ne signifie pas soumission, bien 
au contraire. S' il est vrai que le texte écrit préserve dans sa structure 
l'orientation de la parole vers un autre, du locuteur vers un allocutaire, 
l'illustration doit nous apparaître, dans son altérité créatrice, comme la marque 
positive de l' ac tion de cet allocutaire, comme l'incarnation, provisoire certes 
mais bien réelle , de ce qui constitue cet allocutaire comme sujet - et aussi 
comme un pouvoir. (200 9, 354) 
En effet, pour poursuivre avec la métaphore d'une prise de parole, le texte ouvre 
forcément la conversation, mais ne tient pas un monologue do nt l'image se fa it l' écho en 
ressassant quelque peu les propos tenus par le texte. L' image est un interlocuteur en soi qui, 
certes, abonde souvent dans le sens du discours tenu par le texte, mais dont la reformulation 
dépasse la redite, déborde de ce qui est affirmé par le texte et n 'hésite pas, à l'occasion, à 
contredire son vis-à-vis, actualisant son « pouvoir » tel qu 'évoqué par Christin. 
1.1.4. LE RAPPROCHEMENT ENTRE TEXTE ET IMAGE 
Les sections précédentes auront permis de remettre en question les préjugés qui 
opposent le texte à l'image, en plus de réévaluer la primauté du texte sur l'image ainsi que 
de questionner le bien-fondé de la nécessité pour l'image de servir ou de se conformer au 
texte. Ce faisant, les distinctions et rapports de force entre texte et image ont été 
graduellement amoindris : il convient maintenant de se demander jusqu'où peut aller ce 
rapprochement entre texte et image que favorise l'iconotextualité. 
Henri Scepi et Liliane Louvel avancent justement que l 'étude des phénomènes 
iconotextuels permet de lever les barrières liées aux approches méthodologiques attribuant 
des caractéristiques (trop) spécifiques aux catégories de signes que sont le texte et l'image : 
L'intérêt proprement épistémologique de la réflexion réside bien plus dans la 
dynamique interactionnelle provoquée par le jeu des concepts et des 
pratiques; il repose sur une analyse des fonctionnements iconique et textuel, 
qui vise à dégager non pas la nécessité d'une démarcation résolue, mais bien 
un différentiel dont l'incidence est toujours susceptible de modifier aussi bien 
la définition théorique du texte et de l'image que leurs modes - distincts ou 
conj oints - de production et d 'interprétation. Confronter ainsi le texte et 
l' image , c' est se donner la possibilité - et peut-être la chance - de 
reconfigurer des notions et de repenser des objets en les soustrayant à 
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l'empire des discursivités spécialisées et partant, fortement compartimentées: 
d'une part l'histoire de l'art et le discours sur l'art en général, d'autre part la 
critique littéraire et la théorie du texte en particulier. (2005, 9-10) 
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Le rapprochement entre texte et image favorise ainsi un décloisonnement des 
approches analytiques et théoriques qui opèrent en vase clos : étudier l'iconotextualité a 
notamment permis jusqu'à présent de remettre en quest ion la distinction entre nature et 
culture, ainsi qu'entre espace et temps , jadis associées respectivement à l'image et au texte. 
De plus, le parti pris logocentriste au cœur de plusieurs réflexions sur les rapports entre 
texte et image a été débusqué. 
n est à noter que plusieurs théoriciens plaident pour une étude de l'iconotextualité 
qui ne se fonde pas sur l'addition de deux perspectives distinctes, l'une sur le texte et l'autre 
sur l'image, mais sur une conception de leur relation comme un renforcement mutuel de 
deux groupes de signes. Comme le formule]. Cale Johnson en décrivant la poésie figurative 
sumérienne, « [e]ach modali ty acts as an implicit metalinguistic confirmation of the 
meaning of the other. » (2013 , 28) De manière similaire, Jérôme Game conçoit la dynamique 
iconotextuelle non pas dans une logique de consécution, où le texte détermine la lecture de 
l'image et où l'image oriente la représentation visuelle du donné textuel, mais plutôt dans 
. 
un rapport de collaboration active et réciproque : 
The problem of what is to be seen in the image, of how to see it, of how it 
reconfigures sight, is determined by the problem of what is to be read or 
heard and how - and vice versa. The images does not show what the text says 
(positively or negatively); nor does the text say what the image shows (inside 
or outside of its frame). Rather, the text can say what it says because the 
image has made it readable/hearable; the image shows what it shows because 
the text has made it visible. (2007, 17) 
C'est également sur cette co-dépendance qu 'insiste Anne-Marie Christin lorsqu 'elle 
pose comme inséparables texte et image: « [une] dualité affichée d 'un texte et d'une figure 
d'où surgit une dépendance irrésistible. » (2009, 354) 
Jérome Game identifie deux modalités de rapports entre texte et image, soit 
l' interpénétration par hybridisation (2007, 10), pour les cas de redondance, et la 
déstructuration mutuelle par hétérogénéisation (2007 , 10), pour les cas d'oppositions. Ce qui 
est intéressant dans sa proposition est le fait que, même dans le cas d'une perturbation 
entre les deux pôles, une liaison persiste: si texte et image n 'entretiennent pas un lien 
L_ ____________________________________________________________________ - ------------ - ----- -------
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d'adéquation ou une apparence de superposition équivalente, ils s' influencent tout de même 
en ceci qu 'ils se « déstructurent »et s' invalident par leur face à face. 
Ainsi, Game affirme qu 'il n 'existe pas de préséance ou de position initiale pour le 
texte ou l' image; que le texte et l'image entretiennent une relation congruente ou 
divergente est secondaire, ce qui fonde leur relation avant toute chose est un rapport 
insécable et dont la signification se situe à la rencontre des deux éléments, plutôt que dans 
un lien de consécution. 
Faut-il voir dans cette affirmation de la co-dépendance et de la collaboration une 
invitation à considérer une activité sémiotique fondée strictement sur la mixi té? Je n 'irais 
pas jusqu 'à valider cette position extrême. Il m'apparaît plutô t que l'aspect dynamique de 
l'iconotextualité appelle à éventuellement unir le résultat de deux sémioses indépendantes, 
fondées r espectivement sur les codes sémiotiques propres à leur catégorie de signes. Peu 
importe l 'ordre dans lequel ils sont abordés, le texte et l'image doivent être décodés en 
fonction de leurs caractéristiques propres avant d'être rapportés les unes aux autres, forçant 
ainsi un réexamen à l'aune de ce résultat. Ainsi, la co-dépendance au cœur de 
l'iconotextualité entraîne une signification commune qui n 'est possible que si les signes la 
constituant sont traités séparément avant d 'être amalgamés. 
1.1.5. LA VISIBILITÉ DU TEXTE ET LA MATÉRIALITÉ COMME VECTEUR DE 
RAPPROCHEMENT DE L'ICONOTEXTUALITÉ 
Joanna Drucker pose que, dans le cas de la littérature, la collaboration des activités 
sémiotiques propres à la dynamique iconotextuelle s'effec tue en vertu de la matérialité qui 
les unit : 
The construction of signification in the wo rk proceeds according to the 
capacity of image and language to function differentially with respec t to each 
other, and for each of these modes to make use o f the apprehendable, 
phenomenal aspects (the articulation of the linguistic phrases, the inscribed 
image of the still !ife) as well as the differentiating, semiotic activities (the 
absent referent of language made present as the inscribed space within the 
pie ce, the values 'attendant on the categorical identification of still !ife as a kind 
of image, the play on plane surface and empty, evacuated space, and so forth). 
Materiality, in this instance, operates through the full spectrum of signifying 
operations. (1994, 153) 
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Étonnamment, la matérialité qui fonde la possibilité de l'iconotextualité est un 
aspect assez négligé de la littérature. En effet, comme le déplore Richard Shusterman, la 
dimension visuelle du texte est rarement prise en considération dans la théorie littéraire : 
One of the sad and surprising phenomena of modern aesthetics and literary 
theory is the neglect of the importance of the visual or graphie in the 
literary text. While sound or oral qualities have always been held to be 
aesthetically central to literature (poetry in particular) , the role of the 
written or printed - in short, the visual - has generally been regarded as 
aesthetically irrelevant, as merely a technical means of recording, 
preserving, and presentin.g the literary work (1982, 87) 
En effet, malgré que ce ne soit plus le cas, au moins depuis l'apparition de 
l'imprimerie, le langage était tenu pour un phénomène oral. Et même lorsque l'on reconnaît 
au texte et à l'acte de lecture une dimension visuelle, c'est parfois pour souligner combien 
celle-ci est, le plus souvent, reléguée aux oubliettes, comme le démontre cette citation de 
François Richaudeau : 
Lorsque notre œil regarde un paysage, il transmet à notre mémoire un 
souvenir visuel : nous sommes capables, plus ou moins adroitement, de 
dessiner de mémoire ce paysage, disons sa représentation visuelle 
conventionnelle. Mais quand le même œil lit, aucun souvenir visuel ne 
subsiste; quelques secondes après l' ac te de lecture, il ne reste que la 
mémorisation - soit, dans le meilleur des cas, d'un enchaînement de mots 
désincarnés , privés de leur substance visuelle ou sonore; - soit, le plus 
souvent, d'une suite abstraite d'idées . Si bien qu 'il ne nous est pas possible 
d 'affirmer objectivement que nous avons vu les lettres ou même les mots du 
passage que nous lisons avec le plus d'attention. » (1969: 27-28) 
Richaudeau identifie avec justesse la posture commune du lecteur face aux 
caractéristiques visuelles du texte : police de caractère, taille du corps de texte,. interligne et 
dimension des marges ne sont que rarement relevés par un lecteur ordinaire, qui n'a pas de 
formation en design ou de sensibilité typographique marquée. De fait , cette discrétion de 
l'apparence typographique est érigée en crédo par plusieurs designers visuels qui 
s'inscrivent dans le sillage de Beatrice Warde, typographe de la première moitié du xx• 
siècle ayant proposé la métaphore du texte comme fenêtre vers le contenu pour décrire 
l'usage approprié de la typographie : 
The book typographer has the job of erecting a window between the reader 
inside the room and that landscape that is the author's words. He may put up 
a stained-glass window of marvellous beauty, but a failure as a window; that 
is, he may use sorne rich superb type like text Gothie that is something to be 
looked at, not through. Or he may work in what I cali "transparent" or 
"invisible" typography. ( ... )The third type of window is one in which the glass 
is broken into relatively small leaded panes; and this corresponds to what is 
called "fine printing" today, in that you are at !east conscious that there is a 
window there, and that someone has enjoyed building it. (Cité dans 
Armstrong, 2009, 42) 
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C'est un semblable usage tendant à la transparence qui conditionne le rapport 
ordinaire au texte tel que décrit par Wendy Steiner :« Words are devoid of presence largely 
because they are 'transparent ', that is, the visual appearance of their material vehicles is 
irrelevant to their signification. They signal what is physically absent and train us to ignore 
what is physically present - type. » (1 982, 199) 
Deux raisons expliquent la transparence de la dimension visuelle du texte, soit des 
considéra tions d'ordre théorique et d'ordre esthétique. 
Comme l'explique Joanna Drucker, la concep tion courante du langage verbal, qui ne 
tient pas compte de sa représentation visuelle, est au cœur du projet de la linguistique, 
laquelle associe le langage à des signes auditifs, donc oraux, dont l'expression écri te ne 
serait qu 'un véhicule, et qui repose sur un aveuglement par tiel : 
The notion of linguistic transparency implies immateriality, that which is 
insignificant in its materiality, to which nothing of linguistic value is 
contributed by the form of written inscription which serves merely to offer 
up the "words" in as pure and unmediated a form as possible. The act of 
repression on which this notion depends is monumental, really, since it 
requires continuai negation of the very evident fact that of the very existence 
of what is immediately before the eyes in the name of its signified value. 
(1 994, 14) 
Cet aveuglement s'est par la suite mué en ignorance volontaire: « The fac t that the 
texts which were being used were always written, that their capacity to function as the 
found ation of inquiry depended upon their being written, continued to be ignored. » 
(Drucker , 1994, 15). Ainsi, l'étude de la linguistique a complètement détourné l'attention de 
la dimension visuelle du langage écrit : « Linguistics did not merely privileged the 
phonemic, phonetic, acoustic, and articulatory aspects of language, it did everything 
possible to ensure that the visual support of language was unacknowledged, unnamed, in 
short , invisible. » (1 994. 16) 
Shusterman démontre que les considérations esthétiques liées à la littérature 
mènent la plupart des penseurs à reconduire la conception traditionnelle de la littérature 
1 
1 
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comme une performance orale, comme c'était le cas lors de l'Antiquité - quoique, comme 
on le verra au prochain chapitre, le technopaeginon nécessitait qu'une version écrite du 
texte circule parmi les auditeurs afin d'obtenir le plein effe t. Or ,concevoir l'idéal esthétique 
de la littérature en fonction de son état original est une vue réactionnaire : « To assume that 
textual visuality is not and cannat be aesthetically significant to literary art simply because 
it was not so originally is to fall victim to the genetic fallacy on a grand scale. » (1982, 91) 
De plus, la supposée « immatérialité >> liée à la transmission orale, qui aurait des vertus 
spirituelles et imaginatives puisque s'adressant directement à l'âme, selon les Romantiques, 
repose sur une compréhension erronée de la physique du son : « Sounds may indeed be 
invisible, but this does not in any way imply that they are immaterial, nonsensuous, or 
spiritual. To make such an inference is to reveal an outdated scientific and metaphysical 
outlook that borders on the primitive. >> (1982, 90) En somme, rejeter la visuali té du texte en 
se basant sur la supposée nature orale du langage n 'est possible qu 'en niant l'évolution 
technique et médiatique de la communication écrite depuis l'invention du livre ou en se 
fondant sur des critères esthétiques surannés. 
Ainsi, comme le souligne Kidébi-Varga, la dimension visuelle du langage est à 
prendre en considération : 
Most modern critics, when they study word-and-image relations, do not 
parallel the word that is heard and the image that is seen; in fact, they study, 
without being aware of it, two visual phenomena. The illusion of sensory 
difference is merely conventional, caused by the fact that we read words, 
especially in the European tradition, in a very inconspicuous typography. It is 
like looking at a plain white or gray wall and not noticing that even such an 
uninteresting wall does have a color. (1989 , 32) 
L'exemple fourni par Kidébi-Varga est éloquent: la couleur d'un mur se passe de 
commentaire lorsqu 'elle n 'a rien d' inusité , mais il n 'en demeure pas moins qu 'il s'agit d'une 
couleur. De la même manière, le fait que le texte soit également une information visuelle est 
passé sous silence, mais c'est pourtant cette dimension visuelle qui rend possible la 
dynamique iconotextuelle, de par la proximité perceptuelle et physique qu 'occupent texte et 
image au sein d'une production littéraire iconotextuelle . Qui plus est, ne pas prendre en 
considération les caractéristiques visuelles d'un texte en revient à limiter la potentialité de 
la signification esthétique de la littérature, comme l' avance Shusterman : 
By accepting the visual aspect as part of the literary sign we are making the 
literary sign more replete, more aesthetic. To deny the visua] aspect is to 
deplete the aesthetic potentiality of the literary work, to treat it Jess 
aesthetically; in much the same way as denying the aesthetic relevance of 
size or tactile qualities would deplete the aesthetic possibilities of painting. 
(1982, 93) 
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Comment attester de cette importance de la dimension visuelle du texte? Abordant 
la poésie de manière générale et les Calligrammes d'Apollinaire en particulier, Jacques Anis 
propose le terme de vi-lisibilité pour décrire l'opération de lecture duelle présidant au 
décodage d'une œuvre iconotextuelle : 
Quand nous parlons de vi-lisibilité, nous postulons que les formes 
graphiques ne sont au poème ni un corps étranger, ni un relais ou un médium 
plus ou moins transparent ou opaque du décodage, mais un corps signifiant 
intégré aux isotopies visuelles. Le calligramme n 'est pas un texte plus un 
dessin; ni le vers une séquence phonique plus une ligne de lettres. (1983, 89) 
Ce néologisme a l'avantage d'attester du supplément de sens contenu dans la 
dimension plastique et iconique d'un texte proposé par un poème en insistant sur ce qui est 
donné à voir lors de la lecture, et la deuxième partie de sa définition rend bien compte de la 
logique complémentaire , et non simplement additive, des contenus séman tique et graphique 
d 'un poème iconotextuel. Or, l'accès au contenu sémantique de tout texte écrit, qu'il so it 
poème ou recette de cuisine, passe par la vision : renommer l'ac te de lecture en lui ajoutant 
un préfixe qui souligne le rôle que joue la vision dans ce t acte relève de la redondance. 
1 .2. SURVOL DE QUELQUES THÉORIES DES RAPPORTS ENTRE TEXTE ET IMAGE 
Plusieurs théoriciens et critiques ont élaboré des approches théoriques , des cadres 
conceptuels et des taxonomies afin de rendre compte de la diversité des rapports entre texte 
et image. Ces nombreuses formulations varient grandement dans leur complexification du 
phénomène et dans l'objet de leur étude. Alors que ce rtaines de ces théories ont été 
ébauchées en considérant strictement le cas des rapports entre texte et image en littérature, 
d'autres couvrent un champ plus large. Il s'agira d'en passer un certain nombre en revue 
afin de parvenir à une définition de l'iconotextualité, qui s'efforcera de restituer les 
éléments importants glanés dans les différents travaux portant sur le suj et. ]'arriverai à la 
création de deux catégories générales qui différencient les grandes formes que prennent 
l'iconotextualité en littérature. J'aborderai ensuite la distinction en tre l'iconotextualité 
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primaire, instaurée dès la création initiale d'une œuvre littéraire , et l'iconotextualité 
secondaire, effectuée ultérieurement, afin de souligner ce qu 'engage et mobilise cette 
nuance dans l'analyse. 
1.2.1. LES FONCTIONS DÉCORATIVES ET INFORMATIVES DE L' ILLUSTRATION, ET 
L' APPROCHE TRIPARTITE DE HODNETT 
Plusieurs historiens ayant travaillé sur l'histoire et l' évolution du livre illustré ont 
proposé de distinguer entre l'usage décoratif et l'usage interprétatif ou « illustratif » d'une 
image au sein d'un texte (Bland, 1969, 25; De Hamel, 1986, 98-100; Hartham, 1997, 25). Ces 
propositions sont résumées par le postulat suivant de Frank Weienkampf: « Illustration 
must either elucidate the text or adorn it. It may do bath : sometimes it does neither. » (dans 
Hartham, 1997, 8). C'est également dans ce sens qu 'abonde l'illustrateur Walter Crane: 
I have endeavoured to draw the line between the purely graphie aim, on the 
one hand, and the ornamental aim on the other - between what I should term 
the art of pictorial statement and the art of decorative treatment; though 
there are many cases in which they are combined, as, indeed, in all the most 
complete book-pictures, they should be. (1984, 5) 
Or, comme on peut le lire, la séparation des deux catégories - assez mal définies au 
demeurant - est assez floue et Crane postule qu 'une illustration réussie les réunirait. 
Pour juger de la valeur de cette distinction, je me pencherai plus précisément sur le 
travail d'Edward Hodnett, auteur de Pive Centuries of English Book Illustration, qui détaille 
ces deux fonctions de l'illustration en plus d'en ajouter une troisième. Il établit d'entrée de 
jeu une vision relativement étroite de l'illustration livresque, limitée à un rôle servile face 
au contenu textuel : 
The primary reason for illustrating literature, as every ordinary reader 
understands and as the vast majori ty of illustrators and au thors, printers and 
publishers in England during the past five centuries have understood, is to 
contribute to the reader's comprehension and enjoyment of works of the 
imagination - fiction, poetry, plays, and essays - and other forms when they 
are something more than factual communications. (1988, 1) 
Cette position réductrice fait l'impasse aux nombreuses œuvres où le travail de 
l'illustrateur constituait le principal attrait, par exemple dans le cas des rééditions de textes 
classiques; de plus, elle néglige l' apport créatif de l'illustrateur dont, dans certains cas, la 
contribution a acquis une telle importance pour la réputation de l'œuvre qu 'il serait plus 
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juste de qualifier célui-ci de co-auteur de l' ouvrage. Précisons cependant qu 'Hodnett base 
son jugement sur ce qu 'il déduit du statut que les illustrateurs percevaient de leur propre 
travail, décrivant ceux-ci comme des « men and women of modest views of their own 
importance. » (1988, 3) 
Partant de cette conception quelque peu biaisée, Hodnett détaille les trois fo nctions 
essentielles des illustrations dans un livre, soit décorer, informer et interpréter : 
Rarely in the past - and not frequently in the present - has anyone 
systematically differentiated among the three broad functions of illustration: 
to decorate, to inform, and to interpret. As a result, entirely dissimilar kinds 
of designs from books as unlike one another as works of fiction, archi tecture, 
horticulture, and travel have been lumped together for praise and censure. 
(1988, 1) 
Hodnett a raison d'affirmer que de passer outre à ce tte distinction amène en 
quelque sorte à comparer des pommes et des oranges . Pour rendre efficace la démarche de 
spécification qu 'il préconise, nous devons donc considérer les fonctions qu 'énumère 
Hodnett comme mutuellement exclusives . 
Comme elle dépasse la distinction binaire entre info rmation et décoration, la 
proposition de Hodnett paraît , aux premiers abords, avantageuse. La fonction décorative se 
situe en-deçà du lien direct avec le contenu textuel, et sa présence , sans être discrète , vise à 
agrémenter la lecture, sans chercher à la complémenter par l'ajout de contenu 
informationnel. La fonction informative est plus appropriée dans le cadre d'ouvrages dont 
l'objectif est de communiquer de l' information fac tuelle, et l'application de ce tte catégorie 
touche donc en large partie les traités scientifiques ou pédagogiques. La fo nction 
interprétative est celle par laquelle l'illustra tion va d'une certaine façon au-delà du texte, en 
apportant par l'intermédiaire de signes visuels des informations et des détails absents du 
texte. Elle s 'appliquerai t donc à la grande majorité des œuvres littéraires illustrées . 
Aussi séduisante que puisse paraître ce tte tripartition, elle ne résiste pas à la mise 
en pratique, puisque ses limites ne sont pas suffisamment étanches pour éviter les 
redoublements ou les contradictions. Par exemple, lorsqu ' un illustrateur fait le choix d'un 
motif ornemental particulier à insérer au sein d'un texte , relevant selon Hodnett de la 
fonction décorative, ce choix de motif découle d'une interprétation du texte. Que 
l'illustrateur opte pour des motifs floraux, animaliers ou géométriques découle de son 
interprétation du contenu textuel pour en déterminer la forme la plus appropriée, et le 
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motif sélectionné aura à son tour un impact sur le lecteur, aussi minimal soit-il. La présence 
même d'un motif décoratif spécifique peut suggérer au lecteur l' appartenance d'une œ uvre 
à un courant ou une époque donnée, ou faire effet de rappel, ce qui balise l'interprétation du 
lecteur. D e même, toute illustration fournit des informations au ce dernier et peut, par 
conséquent, être associée à la fonction informative; inversement, l 'illustration à fonction 
informative a comme objet de sélectionner ces informations, et ce choix découle d 'une 
interpréta tion. De fait , les trois fonctions de l'image au sein du texte identifiées par Hodnett 
en viennent à se superposer trop fréqu emment pour être pleinement opératoires dans leur 
valeur de distinction descriptive. 
L'écueil principal de la distinction entre fonction décorative et fonction 
interprétative repose sur le fait qu 'elle s 'appuie autant sur ce qu'on lui suppose comme 
utilisation en amont que sur l'usage qui en es t fait par le lecteur, en aval. Or, il est difficile 
de déterminer précisément la « fonction » souhaitée par un illustrateur lors de la lecture 
d 'un texte, bien qu 'il soit impossible d'envisager qu 'il n 'y ait pas quelque chose de l'ordre 
d 'une interprétation du texte qui entre en ligne de compte dans l' ac te de création d'une 
illustration. Dans cette perspective, la conception de l'iconotextualité ne peut reposer sur la 
supposée « fonction » qui guiderait l'usage d'une image face au texte -ou inversement -
ou, du moins, elle doit éviter d 'en tenir compte. 
1.2.2. LA TAXONOMIE DE MARSH ET WHITE 
Afin de répondre au changement de paradigme médiatique survenu avec 
l 'apparition du W eb et des interfaces visuelles informatiques, les chercheuses en science de 
l'information Emily E. Marsh et Marilyn Dornas White ont constitué une taxonomie des 
rapports entre texte et image qui serait applicable à tous les types de documents, du livre 
illustré au site Web en passant par la brochure go uvernementale ou la publicité dans un 
magazine. 
La posture des auteurs à propos de la dynamique iconotextuelle est fondée sur deux 
postulats. Premièrement, elles affirment que la signification d'une proposition 
iconotextuelle repose sur l 'association et l' interpénétration des éléments form els en 
présence: 
Documents are complex tools created to communicating messages to readers. 
Among the elements used in developing documents are prose, images, font 
types, color, and spatial relationships. The message is a wedding of these 
components, and the interplay along all elements is a critical concert to 
people who need to convey information effectively. (2003, 647) 
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Deuxièmement, les auteurs considèrent l'image à titre d'illustration, à la remorque 
du texte et découlant de celui-ci : 
How does an illustration relate to the text with which it is associated, or, 
alternatively, what are the functions of illustration? The function of an 
illustration is defined as an image 's functional relationship to a relevant text 
string. It is a conceptual variable that refers directly to the way that ideas 
expressed within the text are conveyed through a relevant illustration and is 
not related to physical characteristics, style, or file format. (2003, 648) 
On comprend donc que, si la taxonomie des chercheuses témoigne bel et bien du 
rapport associatif liant texte et image, il s'avère que ce rapport est à sens unique, puisque le 
tqte dicte la compréhension de l'image; la conception de l'iconotextualité des auteures ne 
tient pas compte d'une répercussion sur la signification du texte suite au déchiffrement de 
l'image. 
Combinant les listes et taxonomies élaborées préalablement par une vingtaine de 
chercheurs issus de domaines variés et ajoutant à cette recension plusieurs termes pour 
rendre compte des occurrences non répertoriées dans ces travaux, les auteures proposent 
une taxonomie de 49 termes subdivisés en trois grandes catégories (figure 1.3) : 
A Functions expres:sing little B Functions expressing close C Functions tbat go beyond the 
relation to the text relation to the text text 
Al Decorate 81 Reiterate 
B LI Concreti7.e 
Bl.l.l Sample 
Cl lnterpret 
CU Emphasize 
CJ.2 DoctmJent 
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Image-text 
rela tionships 
AU Change pace 
Al.2 Match style 
A2 EJicit emotion 
A2.1 Alienate 
Bl.l.l.l Author/Source 
BJ.2 Humanize 
C2Dtve!op 653 
A22 Express poetically 
A3 Control 
A3.1 Engage 
A3.2 Motiva te 
Bl.3 Common referent 
Bl.4 Describe 
81.5 Gr-dph 
Bl.6 Exemplify 
Bl.7 Translate 
B2 Organize 
B2.1Jsolate 
82.2 Contain 
82.3 Locate 
82.4 lnduce perspective 
83 Relate 
B3J Compare 
B32 Contrast 
Ba.3 Parnllel 
B4 Condense 
B4.l Concentra te 
84.2 Compact 
BS Exp/ain 
85.1 Define 
85.2 Complement 
C2.1 Compare 
C2.2 Con trast 
C3 Transform 
C3.1 Altemate progress 
C3.2 Mode! 
C3.2.1 Mode! cognitive proces.<; 
C3.2.2 Mode! physical process 
C3.3 Inspire 
Figure 1.3 : La taxonomie de Marsh et White 
Table 11. 
Taxonomy of functions 
of images to the text 
Ces trois grandes catégories répartissent les fonctions de l'illustration d'après le lien 
qu'elle entretient avec le texte, soit, respectivement, A) les fonctions qui reposent sur un 
lien ténu avec le texte, b) les fonctions qui reposent sur un lien fort avec le texte, etC) les 
fonctions qui dépassent le texte . On remarquera au passage que cette tripartition semble 
presque une élaboration des trois fonctions de Hodnett. 
Bien que ratissant très large et proposant des termes qui ne sont pas mutuellement 
exclusifs, cette taxonomie repose sur une vision un peu étroite de la dynamique 
iconotextuelle en ceci que les images n 'y occupent qu'un rôle servile et secondaire, comme 
un appui au texte, ce qui ne rend pas justice à l'effet rétroactif que peut provoquer l'image 
sur la lecture du texte - autant le texte qui précède l'image que celui qui la suit. Qui plus 
est, bien qu'une description succincte de toutes les fonctions soit fourni e, discerner entre les 
fonctions « Concentrate » et «Compact>> , « Exemplify >> et « Describe >> ou « Engage » et 
« Motivate >> demeure malaisé. De plus, les fonctions décoratives « Change pace >> et 
« Match style >> font partie de la catégorie reposant sur un lien ténu avec le texte. Or, 
comme nous l'avons constaté avec la tripartition de Hodnett, l'agencement entre motifs 
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décoratifs et apparence du texte est un travail de composition visuelle qui repose sur un lien 
étroit avec le texte , au plan formel de la composition visuelle. Ceci démontre combien la 
taxonomie de Marsh et White s'appuie sur une compréhension des rapports entre texte et 
image, compréhension qui s' intéresse surtout au contenu du texte et de l'image et peu à des 
considérations formelles. Finalement, cette taxonomie alterne entre des fonctions à 
caractère objectif comme « Graph » et « Sample » et des fonctions plus subj ectives comme 
« Express poetically » , « Emphasize » et « Inspire ». 
À vouloir ratisser si large, la taxonomie de Marsh et White mêle une approche 
descriptive fondée sur la forme que prend une illustration et une approche prescriptive 
voulant cerner l'effet recherché par une illustration. La deuxième partie de ce tte proposition 
est plus risquée : un recensement des effets produits par un co uplage iconotextuel sera 
probablement toujours trop limité et imprécis pour rendre compte de toutes les pdssibilités 
envisageables. En outre, la subdivision de la taxonomie en trois catégories qui reposent sur 
le lien entre texte et image pose problème : encore une fois , l'insertion de motifs décoratifs 
au sein d'un texte peut se limiter à une fonction d'agrémentation visuelle visant à modifier 
le rythme de le.cture, mais il est également possible que les motifs déploient une 
iconographie instaurant une isotopie rej aillissant sur la lecture du texte. Autrement dit , une 
stratégie formelle peut donner lieu à des effets variés, et il est périlleux de chercher à 
superposer ces deux aspects de la dynamique iconotextuelle au sein d 'une même taxonomie. 
En somme, une taxonomie qui repose sur l'intentionnalité du lien entre texte et 
image pour en anticiper les effets, même dans une extension aussi large que celle proposée 
par Marsh et White par rapport à celle de Hodnett , contient encore trop d 'imprécisions 
pour être satisfaisante. De plus, une taxonomie qui ne porte que sur le lien établi depuis le 
texte vers l'image ne considère qu 'une seule des directions de la circulation de sens propre à 
la dynamique iconotextuelle; il est préférable d'en élaborer un modèle qui tiendrait compte 
de la bidirectionnalité de la signification. 
1.2.3. LES CRITÈRES DE DESCRIPTION DES RAPPORTS ENTRE TEXTE ET IMAGE DEKIDÉBI-
VARGA 
Dans un esprit similaire à celui de la taxonomie de Marsh et White , Aron Kidébi-
Varga a établi une classification des relations entre texte et image. Celle-ci est plutôt 
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fondée sur des considérations objectives, ce qui permet d 'effectuer une classification 
générale des rapports entre texte et image de manière plus concise et directe. Spécifiant 
qu ' il envisage ces rapports comme relevant de la vision, donc excluant de ses 
considérations le pendant oral du langage verbal, il décline sa classification sous la fo rme 
suivante (figure 1.4) : 
Word-and-image relations 
/ . ---------- . A. Objtct ~kvel relations B. Metarel ataon~ 
l . l'rim~ ~ndary Peo1( ~11cnt.> 
/
(simulta\neous) /(su ccessi,~·e) / ~ d . /. "'Rh . 1 Dopf~<lhrg,.bung T'oet an Htstoncal , etonca 
paimer etc. 
\'Vord be fore J mage be fore 
image word 
2a . Singk 2b. Series 
~~ M~;og 
3a. Disposit ion 3b. Cornposition 
/~ 
ldenlical Separattd 
~ 1 -------Coexistence lmcrreferem:e ( :orefercncc 
Figure 1.4: la classification hiérarchique des rapports entre texte et image de Kidébi-Varga 
Je laisserai de côté la portion de droite de son tableau, qui s'intéresse aux 
métarapports unissant texte et image, par exemple le commentaire critique à propos d 'une 
peinture : les liens iconotextuels in absentia forment un objet d 'étude spécifique et distinct 
de l'iconotextualité in praesentia. 
La première distinction proposée par Kidébi-Varga porte sur la présentation 
matérielle du texte et de l'image, qui peuvent apparaître simultanément ou 
consécutivement. Sa conception de la simultanéité est d' ailleurs fondée sur un critère 
spatial plutôt que temporel : un roman illustré présente du texte et de l'image 
« simultanément » puisqu'au sein d'un même objet. À l'inverse, la « consécutivité » 
évoquée par Kidébi-Varga marque bel et bien un écart temporel, les exemples cités sont 
l' ekphrasis et l' iconographie religieuse fondée sur les textes bibliques (1989, 33). Une 
précision supplémentaire est ensuite proposée entre la simultanéité de l 'unicité, comme 
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c'est le cas pour une affiche de film ou une publicité, et une simultanéité dan s la 
multiplicité, comme c'est le cas lorsque l'iconotextualité se déploie dans la sérialité, par 
exemple les pages d 'un roman formant une séquence visuelle. 
Kidébi-Varga profite de cette distinction pour offrir une généralisation de ce tte 
distinction : le rapport entre texte et image de la simultanéité de l'unicité est associé au 
procédé d'argumentation, tandis que la simultanéité de la multiplicité es t lié à la narration. 
Au sujet de l'unicité, il avance que « [a j single abject, be it a poster or an emblem, is 
directly persuasive; it argues with us. » (1989, 36), tandis que: 
Series of images, on the other hand, whether they are accompanied by 
words or not, we are inclined to interpret as exclusively narra tive, because 
they require us to spend time on them and to follow them. Even if nothing 
seems in reality to link the elements to which the successive images refer, 
we are tempted to accept the "post hoc ergo propter hoc" fallacy and 
establish between them a chronological, hence a narrative , arder. (1989, 36) 
Mais cette distinction, que Kidébi-Varga décrit comme des tendances et non comme 
des invariants, résiste mal à l' analyse. Premièrement, l'idée selon laquelle un objet unique a 
forcément un caractère persuasif peut être remise en ques tion : un manuel d 'instruction 
combinant texte et image ne cherche pas exactement à convaincre un usager, puisque sa 
fonction est essentiellement informative. De plus, bien que la présence d'une série 
chronologique puisse effectivement inciter le lecteur à percevoir une narration, il est tout à 
fait envisageable que cette narration ait une visée argumentative ou persuasive. La 
distinction ferme entre argumentation et narration ne tient donc pas la rou te . 
Kidébi-Varga pose ensuite que l'union la plus totale que puisse a tteindre la relation 
texte-image est celle que l'on retrouve dans la poésie visuelle : 
The more intensely ward and image are uni ted, the more complicated it 
becomes to perceive or read them. In the case of an emblem or illustration, 
it is completely legitimate to pass from the image to the text and vice-versa, 
to modify alternately and regularly our way of perceiving a verbal-visual 
abject. But in the case of a complete union of verbal and visu al elements, we 
cannat switch from one way of perceiving to another; we in fa ct perceive in 
two different ways at the same time. In other words, to read a visual poem 
is to betray it; to restore it to verbality is to eliminate half of its meaning. 
(1989, 37) 
Si Kidébi-Varga a raison d'insister sur le caractère indissociable d'un poème visuel 
au plan perceptuel, dont le donné iconique est inséparable de son donné sémantique, il est 
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curieux qu 'il fasse de cette catégorie un cas d'exception alors que l'indissociabilité du texte 
et de l'image est un fait commun à la grande majorité des catégories d'iconotextualité. La 
fusion formelle contraint en quelque sorte à embrasser les deux pendants d'une forme 
iconotextuelle, mais la nécessité d'associer ce qui est fourni par le texte et par l'image est 
commune à toutes les formes que prend l'iconotextualité. 
Kidébi-Varga propose ensuite une décomposition des agencements possibles entre 
texte et image en trois catégories (figure 1.5) : 
coexis tence interreference corefere.nce 
Figure 1.5: Les trois catégories d'agencements de texte et d'image de Kidébi-Varga. 
Les cas de co-référence sont exclus de ma conception de 1 'iconotextualité puisque in 
absentia; les deux autres catégories de coexistence et d'interréférence méritent cependant 
d'être identifiées clairement afin de distinguer ces deux grandes formes de l'iconotextualité, 
ce que je ferai à la section 1.2.4. Il m'apparaît cependant erroné de vouloir pousser trop 
avant les implications du rapport unissant texte et image à partir de leur agencement 
formel, comme le fait Kidébi-Varga quand il insiste sur l'hybridité exacerbée de la 
coexistence. 
Ainsi, la tentative de classification de Kidébi-Varga révèle que même en ne s'en 
tenant qu 'à une description formelle objective des rapports entre texte et image , le risque 
demeure que des points de vue idéologiques teintent l'analyse. Par exemple, la distinction 
de Kidébi-Varga entre simultanéité et consécutivité es t fondée sur une différen ce entre 
spatialité et temporalité , laquelle n 'est pas éloignée de celle proposée par Lessing dans son 
Laocoon. Aussi, sa position logocentriste est révélée lorsqu'il affirme que le rapport entre 
texte et image est surdéterminé par le texte, qui en offrirait un interprétant final : « In 
emblems as weil as in the image-title relation, the word explains the image; it restricts its 
possibilities and fixes its meaning. » (1989, 42) Du reste, comme nous le verrons à la section 
suivante, un écueil semblable apparaît dans les écrits de Roland Barthes. 
Or, la classification de Kidébi-Varga révèle que même une description des liens 
entre texte et image se voulant objective court le risque d'être biaisée par un parti-pris 
idéologique; je retiens cependant la pertinence de distinguer entre iconotextualité de 
coexistence et iconotextualité d'interréférence. 
---~~- ~------------------------
52 
1.2.4. L'ANCRAGE ET LE RELAIS DANS LA SÉMIOLOGIE DE L'IMAGE DE BARTHES 
Dans son article « Rhétorique de l'image », Roland Barthes propose une réflexion 
sur les liens qui unissent texte et image. Il précise d'emblée que ses propos portent sur un 
cas d'iconotextualité bien précis , à savoir la publicité, où : 
[ ... ] la signification de l'image est assurément intentionnelle : ce sont certains 
attributs du produit qui forment a priori les signifiés du message publicitaire 
et ces signifiés doivent être transmis aussi clairement que possible; si l'image 
contient des signes, on est donc certain qu 'en publicité ces signes sont pleins, 
formés en vue · de la meilleure lecture : l'image publicitaire es t franche, ou du 
moins emphatique. (1964, 40) 
Par conséquent, Barthes formule une proposition sémiotique où le lien entre texte et image 
est conçu en vue d'une correspondance étroite et programmée par ses créateurs afin de 
minimiser les interprétations divergentes. Cependant, il reconnaît que « toute image est 
polysémique, [qu']elle implique, sous-jacente à ses signifiants , une "chaîne flottante" de 
signifiés, dont le lecteur peut choisir certains et ignorer les autres. » (1964, 44) 
Pour orienter et désigner cette chaîne flottant e de signifiés, le texte procède par 
dénotation en opérant un ancrage, par lequel il « dirige le lecteur entre les signifiés de 
l'image, lui en fait éviter certains et recevoir d'autres; à travers un dispatching souvent 
subtil, ille téléguide vers un sens choisi à l'avance >> . (1964, 44) Ainsi, selon Barthes, le texte 
permet de fixer le sens de l'image, mais de manière autoritaire : 
Le texte est vraiment le droit de regard du créateur sur l ' image: l'ancrage est 
un contrôle, il détient une responsabilité, face à la puissance projective des 
figures , sur l'usage des messages; par rapport à la liberté des signifiés de 
l'image, le texte a une valeur répressive. (i 964, 44-45) 
Ainsi, l'ancrage dénotatif aurait un effet restrictif sur l'image puisque minimisant sa portée 
et ses significations latentes ou possibles en les ramenant à celles que désigne et connote le 
texte : « Au niveau du message "symbolique", le message linguistique guide non plus 
l'identification, mais l'interprétation, il constitue une sorte d'étau qui empêche les sens 
connotés de proliférer soit vers des régions trop individuelles (c 'es t-à-dire qu'il limite le 
pouvoir projectif de l'image), soit vers des valeurs dysphoriques. >> (1964, 44) Ainsi, la 
dénotation de l'ancrage pointe vers une connotation spécifique parmi celles potentiellement 
disponibles dans l'image. Barthes poursuit : 
La fonction de relais est plus rare (du moins en ce qui concerne l' image 
fixe); on la trouve surtout dans les dessins humoristiques et les bandes 
dessinées. Ici la parole (le plus souvent un morceau de dialogue) et l'image 
sont souvent dans un rapport complémentaire; les paroles sont alors des 
fragments d'un syntagme plus général, au même titre que les images, et 
l'unité du message se fait à un niveau supérieur : celui de l'histoire, de 
l'anecdote, de la diégèse. (1964, 45) 
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Il indique également que le relais est plus fréquent au cinéma. (1964, 45) Le relais instaure 
des connotations qui se renforcent mutuellement. 
Nous verrons plus loin pourquoi je considère que la dynamique iconotextuelle 
s'articule fondamentalement sur la présence de relais barthésiens. Deux écueils importants 
m'empêchent cependant d'adopter tel quelle concept d'ancrage. 
Premièrement, Barthes exprime un préjugé logocentrique en posant que c'est 
seulement le texte qui est en position d'exercer le contrôle sur l'image, considérant que c'est 
en celle-ci que se trouve une chaîne flottante de signifié s. Or, il est également possible de 
penser le rapport inverse, selon lequel une image permet d'identifier une des connotations 
présentes dans le texte, que Barthes a d'ailleurs qualifié, dans 5/Z, de « galaxie de 
signifiants » (1970, 23); l'auteur est donc potentiellement ouvert à des lec tures multiples, ce 
dont il fait la démonstration dans ce même essai. 
Afin de démontrer la capacité d'une image à connoter un texte, considérons un 
exemple tiré du recueil Illustrated Three-Line Novels: Félix Fénéon. Cet ouvrage rassemble les 
écrits de Félix Fénéon, écrivain obscur qui s'inspirait de faits divers macabres ou insolites 
pour composer des textes journalistiques à mi-chemin entre la manchette et l'épigramme, 
publiés pendant sept mois dans le journal Le Matin, en 1906. En 2007, ces curieux textes ont 
été traduits en anglais par l'écrivain et traducteur belgo-américain Luc Sante. Ce tte nouvelle 
version a inspiré l'illustratrice Joanna Neborsky, qui en a proposé des interprétations 
graphiques. En voici un exemple (figures 1.6 et 1. 7) : 
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weign iog 330 p ounds 
is on exhib ition in 
for 5 ce nt s. 
Figure 1.6 : Illustrated Three-Line Novels 
It i u beu ofh red 
to the ul loo, 
IUfO Od e d . 
Figure 1.7 :Fénéon, Illustrated Three-Line Novels, non paginé 
--------------------- ---~- - -----
55 
La page de gauche s'ouvre sur des images, nommément sur des affiches publicitaires 
d'un « poisson énorme » affublé d'une couronne et d'un groupe d'hommes qui semblent lire 
avec intérêt l'une des affiches. Puis, le texte nous informe qu 'un poisson « royal », pesant 
plus de 330 livres, est exposé à Trouville et qu 'une visite coû te 5 centimes. La page suivante 
présente un énorme poisson arborant un couvre-chef similaire à celui montré sur les 
affiches de la page précédente. De la tête du poisson émerge un phylactère de « pensées » 
qui laisse à voir le visage d'un homme; le texte explique que le poisson a été offert au zoo de 
Paris, qui n' a pas répondu à l'offre. 
Puisque c'est la page de gauche qui ouvre la lecture, c'es t par les images s'y 
trouvant que l'on aborde le récit. Celles-ci insistent sur la taille du poisson et su r le poids 
énorme de la bête, puisqu'on en fait mention dans l' affiche, laquelle attire manifestement 
l'attention des p assants. Le texte de la page suivante met l' accent sur l'espèce du poisson, 
son poids, la ville où il est exposé et le prix d 'entrée de l'exposition où il est exhibé. 
L'information géographique n 'étant pas reprise ou indiquée de manière quelconque par 
l'image, c'est le poids et le statut quasi aristocratique du poisson qui sont mis de l'avant. De 
même, à la page suivante, hormis la présence énigmatique d'une tête d 'homme dans la bulle 
de pensées du poisson, l'image ne fa it pas cas du zoo de Paris et renforce tant la taille 
impressionnante de l'animal que sa « royauté », signalée par sa couronne dorée. 
Le texte, pris en soi, s'ouvre à des interprétations multiples. Par exemple, 
l'opposition entre le village de Trouville (qui compte moins de 1000 habitants), où le poisson 
monstrueux fait figure d'attraction populaire, et la ville de Paris, qui ne manifeste aucun 
intérêt pour cette bête de foire, démontre comment ce qui constitue un phénomène digne 
d 'intérêt varie en fonction de la taille d'une municipalité. En insistant sur l'incongruité d'un 
poisson de plus de 300 livres et la curiosité qu'il suscite auprès des passants, l'interprétation 
graphique fait tendre la lecture davantage sur l'aspect insolite de cette nouvelle. 
L'interprétation du contraste entre Trouville et Paris demeure disponible pour le lecteur 
attentif - d'ailleurs, le texte isole visuellement le nom des deux lieux afin de faire ressortir 
cette information -, mais l'insistance mise sur la taille de l' animal et son aspect 
spectaculaire tend à propulser au premier plan l' interprétation du caractère « insolite >> du 
micro-récit. Ainsi, dans cet exemple, c'est l'image qui opère un «ancrage >> : cette fonction 
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sémiotique peut donc être déployée à partir de l'image et non uniquement à partir du texte, 
comme l'affirme Barthes. 
D 'autre part, le «contrôle » et la « direction » qu 'exerceraient le texte sur l'image 
afin d 'en suggérer une connotation précise n'est pas aussi opératoire et ferme que ne le 
laisse entendre Barthes; la polysémie tant du texte que de l'image ne peut endiguer les 
interprétations déviant de l'intentionnalité du producteur d 'un message iconotextuel. Un 
exemple, puisé dans la publicité, pour demeurer dans la lignée de la théorie barthésienne, 
suffira à démontrer ce glissement de sens que ne peut empêcher l'ancrage. 
Le 14 novembre 2014, le parti politique Coalition Avenir Québec lançait une 
campagne de publicité pour célébrer sa troisième année d 'existence. U~ilisant le mot-clic 
#3ansdéjà, la CAQ diffuse une série d'images sous la bannière « Il y a touj ours une première 
fois .. . ». Une série de quatre photographies présentant ce message es t mise en circulation 
sur les médias sociaux : une jeune fill e qui tient une bicyclette, un homme tenant entre ses 
mains le ventre gonflé de sa femme enceinte, deux jeunes adolescents assis sur un banc se 
jetant un regard amoureux et une jeune fille se dirigeant vers un autobus scolaire. Le 
message que le texte cherche possiblement à véhiculer es t celui d 'une évolution : de la 
naissance au parcours scolaire et du maniement d 'un vé lo au premier coup de foudre. L'idée 
communiquée est que ce jeune parti pourra éventuellement prendre le pouvoir « une 
première fois » et s'épanouir. 
Or, la « première fois » est une exp ression polysémique qui, en soulignant un rite de 
passage et une expérience initiatique, est étroitement associée à l'éveil sexuel. La phrase 
« racontez-moi votre première fois » peut donc connoter la perte de la virginité. Dans cet 
esprit, la publicité suivante peut évoquer, par la liaison d'un texte à connotation sexuelle à 
l'image d 'une jeune fille , la perte de la virginité d 'une enfant, et donc provoquer une 
association d'idées pour le moins malheureuse avec la pédophilie (figure 1.8) : 
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F i g u r e  1 . 8  :  e x t r a i t  d e  l a  c a m p a g n e  I l  y  a  t o u j o u r s  u n e  p r e m i è r e  f o i s  . . .  d e  l a  C A Q  
L ' a n c r a g e  s o u h a i t é  p a r  l e  o u  l e s  c o n c e p t e u r s  p u b l i c i t a i r e s  d e  l a  C A Q  c o n d u i t  v e r s  u n  
r é s u l t a t  p o u r  l e  m o i n s  m a l h a b i l e ,  q u i  a s s o c i e  l e  p a r t i  p o l i t i q u e  à  u n  c r i m e  s e x u e l  t a b o u ;  i l  y  a  
f o r t  à  p a r i e r  q u e  c e t t e  i n t e r p r é t a t i o n  d i v e r g e  c o n s i d é r a b l e m e n t  d e  c e l l e  s o u h a i t é e  p a r  l e  o u  
l e s  r e s p o n s a b l e s  d e  c e t t e  c a m p a g n e  p u b l i c i t a i r e .  
C e t  e x e m p l e  n ' a  p a s  p o u r  b u t  d e  n i e r  l a  p o s s i b i l i t é  d ' u n  «  a n c r a g e  »  a u  s e n s  
b a r t h é s i e n ;  a u  c o n t r a i r e ,  c ' e s t  l a  p r é s e n c e  d u  t e x t e  e t  d e  s a  c o n n o t a t i o n  s e x u e l l e  q u i  i n c i t e  à  
d é c e l e r  d a n s  u n e  i m a g e ,  p a r  a i l l e u r s  n o n  s e x u é e  d ' e m b l é e ,  u n  r e l e n t  d e  p é d o p h i l i e .  
A u t r e m e n t  d i t ,  l ' a n c r a g e  e x i s t e  b e l  e t  b i e n ,  m a i s  i l  n ' e s t  p a s  u n i v o q u e  e t  n e  c o n d u i t  p a s  à  u n  
r é s u l t a t  u n i q u e ,  c e  q u e  r e f l è t e  m a l l e  c h o i x  d u  t e r m e  < <  a n c r a g e  » , l a i s s a n t  a u  c o n t r a i r e  c r o i r e  
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que la présence d 'un texte provoque un arrimage de la signification de l'image, qui serait 
fixe. 
Ainsi, ce que Barthes nomme un ancrage, soit ce qui dirige l'activité sémiotique 
dans une direction donnée, est un phénomène qui doit être repensé afin d'être asso upli, 
pour tenir compte non seulement de sa transversalité mais aussi des limites de son ac tion. Je 
propose donc de nommer « focalisation iconotextuelle »6 l'action qu 'opère le texte sur 
l'image, et inversement, et qui doit être comprise non pas comme une res triction de la 
signification (la réduisant à une possibilité unique) mais plutôt comme l'actualisation 
spécifique d'une des significations poten tielles d'un des termes par le second. Ce tte 
actualisation met de l'avant une possibilité sans pour autant provoquer un rétrécissement 
complet de la dérive polysémique qui ne manque pas d 'advenir dans la d ynamique 
iconotextuelle. Je reviendrai sur ce terme lors du sixième chapitre. 
1 .2.5. LES DÉFINITIONS DE L'ICONOTEXTUALITÉ RASSEMBLÉES ET RECLASSIFIÉES EN DEUX 
CATÉGORIES 
Venons-en finalement au terme d' iconotextualité, brièvemen t défini lors de 
l'introduction mais qui mérite un examen plus approfondi. Il est introduit en 1985 et sert à 
désigner les œuvres bâties sur un rapport entre texte et image. Son créateur es t le 
chercheur allemand Michael Nerlich, qui en a également offert une première définition : 
« l'iconotextualité désigne une œuvre dans laquelle l'écriture et l' élément p las tique se 
donnent comme une totalité insécable, au sein de laquelle la coexistence de deux modes 
d'expression gardent chacun leur spécificité propre>> (dans Montandon, 1990, 8). On 
retrouve dans cette définition l'idée de coprésence du texte et de l'image mis en relation. 
Cependan t, en précisant que les deux modes d 'expression conservent leur expressivité au 
sein de leur conjonction, Nerlich indique en quelque sorte que l'iconotex tualité s'instaure 
par une rencontre qui est un face à face et non une interpénétration franche des codes 
sémiotiques du texte et de l'image. L'iconotextualité de Nerlich peut, par exemple, désigner 
le roman-photo mais pas la poésie concrète. Cette conception de l'iconotextualité a comme 
avantage d'être très englobante et de souligner avec justesse qu e les phénomèn es 
6 L'ajout du complément << iconotextuelle >> au terme f ocalisation est nécessaire afin d'éviter la 
confusion avec le concept propre à la narratologie genettienne. 
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d 'iconotextualité ont comme condition minimale la cooccurrence de texte et d'images, ne 
pouvant être considérés indépendamment sans causer une perte importante dans le 
processus interprétatif. 
C'est cette idée d'interrelation déterminante entre texte et image que l'on retrouve 
dans la définition offerte par Alain Montandon : « Les iconotextes sont des œuvres à la fois 
plastiques, et écrites, se donnant comme une totalité indissociable. L'iconotexte consisterait 
en ce que des éléments de deux systèmes sémiotiques différents seraient interprétés comme 
appartenant à un même ordre ou à un même paradigme» (1990, 7-9). On peut observer que 
le caractère de rassemblement du texte et de l'image au sein d'une même proposition est 
accentué. Toutefois, Montandon précise également que « La spécificité de l'iconotexte 
comme tel est de préserver la distance entre le plastique et le verbal, pour, dans une 
confrontation coruscante, faire jaillir des tensions , une dynamique qui opposent deux 
systèmes de signes sans les confondre. » (1990 ,8) Il peut sembler, à la lecture de ces deux 
citations, que Montandon dit une chose et son contraire - insistant d 'abord sur 
l'appartenance de deux éléments distinc ts à un même paradigme, pour ensuite spécifier que 
les deux éléments restent à distance. Ceci s'expliquerait, selon lui, par le fait que les 
phénomènes d'iconotextualité vont à la fois chercher à résorber la frontière entre lecture 
textuelle et interprétation visuelle et à jouer de l'écart entre ces opéra tions sémiotiques 
reposant sur des pratiques et des codes distincts. 
Reinhart Kruger propose une définition qui fait également ressortir la mixité 
inhérente aux phénomènes iconotextuels : « L'"iconotextualité" consisterait en ce que des 
éléments de deux systèmes sémiotiques différents seraient interprétés comme appartenant à 
un même ordre, à des ordres très proches (du moins à l'ordre établi par l'iconotexte lui-
même) ou à un même paradigme moyennant l 'attribution d 'une parenté entre ces signes. » 
(dans Montandon, 1990, 27-28) C'est donc une situation d 'interprétation, où sont sollici tées 
conjointement des pratiques sémiotiques différentes, provoquée par un objet mixte 
amalgamant le texte et l 'image. Kruger insiste d'ailleurs sur le caractère visuel du texte écrit 
qui est accentué par les pratiques iconotextuelles : 
Il n 'y a presque aucun objet texte-image où le texte ne soit pas organisé selon 
une certaine disposition typographique qui se dégage de l'organisa tion 
habituelle , attirant ainsi l'attention sur le fait que le texte lui-même est aussi 
composition essentiellement visuelle. (1990, 33) 
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Il est juste, en effet, de rappeler que le texte écrit est au premier titre un signe graphique, 
mais dont la dimension plastique est à ce point fixée qu'elle échappe à l'attention du 
lecteur : on peut passer outre le donné à voir du texte, pour passer directement au décodage 
des symboles que sont les lettres d'un alphabet. Or, cette prise de conscience du caractère 
visuel du texte ne repose pas forcément sur un travail important ou inhabituel de la 
composition typographique , contrairement à ce suggère Kruger. 
Comme le souligne Kruger, le traitement graphique des lettres, des mots, des 
phrases -bref, du texte -, relève de l'aspect visuel du langage écrit, que l'usage courant a 
rendu transparent et que la pratique iconotextuelle opacifie en jouant sur les propriétés 
plastiques du texte . De ce fait, l'iconotextualité est une pratique qui interpelle le code 
sémiotique visuel au moyen duquel l'identification des formes, des couleurs, des effets de 
profondeur et de taille devient génératrice de sens. Liliane Louvel ajoute : «L 'écriture, 
approchée dans sa matérialité, dans sa dimension physique et graphique, déverrouille le 
champ d'une visualité spécifique où la lettre et le dessin font corps, indissolublement. 
Redoublement sémiotique où l'image graphique est l'agent de la signifiance du texte. » 
(2005, 12) 
Ainsi que nous avons pu le constater, les différentes définitions des phénomènes 
d'iconotextualité n'abordent pas cette notion dans le même esprit : les définitions de 
Nerlich et de Montandon sont inclusives, puisqu 'elles peuvent désigner tout objet 
présentant du texte et de l'image mis en rapport d'une quelconque manière , alors que celles 
de Kruger et de Louvel sont plus exclusives et se rapportent à des cas spécifiques où la 
matérialité et la plasticité du texte sont ~ises en valeur afin de convoquer une 
interprétation graphique d'un texte (re)devenu iconique . 
À ce stade-ci de l'exploration du concept d 'iconotextualité, il apparaît utile de faire 
une première distinction générale entre deux types d'iconotextes, qui sera inspirée par la 
classification des rapports entre texte et image élaborée par Léo Hoek dans son article 
« Timbres-postes et intermédialité. Sémiotique des rapports texte/image » (2002). De sa 
classification à quatre catégories - soit la transposition, la collocation, la jonction et la 
fusion -, je ne retiendrai que les trois dernières, puisque la première (la transposition 
intermédiale) sert à qualifier les transpositions de discours graphique et textuel 
1-
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indépendants dont l'un renvoie à l'autre in absentia, par exemple un film inspiré d'un livre 
ou une toile inspirée d'un poème. 
Parmi les catégories retenues, la première est : 
La collocation intermédiale du texte et de l'image. Dans ce cas-ci, le texte et 
l'image sont réunis à l'intérieur d'un seul texte. La collocation du texte et de 
l' image produit un discours multimédia/: deux médias se rencontrent à 
posteriori au sein d'un seul et même texte matériel. » (2002, 36) 
Pensons ici aux illustrations produites ultérieurement pour accompagner un texte. 
La deuxième catégorie es~ la «jonction intermédiale du texte et de l'image : « Le 
discours verbal et le discours visuel se trouvent ici combinés dans un rapport de 
complémentarité , qui implique un rapport bien plus étroit entre le texte et l'image que la 
simple juxtaposition. » (2002 , 36) Hoek précise que << ce qui distingue la collocation de la 
jonction, c'est que, dans le dernier cas, il ne s'agit plus de deux discours, l'un verbal et 
l'autre visuel, réunis dans un seul texte, mais d'un discours verbo-visuel mixte. La 
séparation artificielle des deux médias détruirait le sens établi par leur jonction. » (2002 , 36) 
La troisième catégorie est la fusion intermédiale : <<Le plus haut degré de 
cooccurrence du texte et de ]'-image se présente lorsque les deux sont devenus 
matériellement inséparables; ils constituent un amalgame verbo-visuel, une fusion 
indissociable, un discours syncrétique. » (2002, 36) 
Puisque la distinction entre collocation et jonction intermédiale est parfois difficile 
à marquer, je me propose de regrouper ces deux catégories afin de désigner les cas où texte 
et image sont présents mais plastiquement délimités - donc visuellement dissociés. Ce sont 
des iconotextes de coprésence: ils forment un tout congruent - mais impliquent une lecture 
consécutive d'un texte et d'une ou plusieurs images -, s01-it distincts les uns des autres et 
occupent leurs espaces délimités. L'iconotextualité de coprésence est majoritairement 
employée dans les romans illustrés. 
L'autre grande forme d'iconotextualité correspond à la catégorie de fusion 
intermédiale d'Hoek. Elle désigne les cas où la disposition du texte forme une image 
identifiable de par son iconicité, formant un assemblage visuel inextricable : le texte et 
l'image formée par sa disposition se perçoivent simultanément mais nécessitent des 
décodages différents ensuite rabattus l'un sur l'autre. La poésie figurative procède 
généralement sur ce principe. Ce sont les iconotextes syncrétiques. 
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Résumons ces regroupements de la manière suivante : les iconotextes de coprésence 
englobent les objets définis par Montandon et Nerlich , form és par du texte et de l 'image 
présentés séparément mais se donnant en relation directe, dont la signification est tributaire 
de leur coalescence. Texte et image restent toutefois distincts et se tiennent face à face dans 
un rapport d 'échange et de renvoi. Les iconotextes syncrétiques se réfèrent aux propos de 
Kruger et de Louvel et subvertissent la transparence du langage écrit en organisant la 
plasticité du texte pour y configurer une disposition à portée iconique. De la so rte, le 
processus de lecture d 'une iconotextualité syn crétique n 'accède pas immédiatement à la 
signification verbale d 'un énoncé tex tuel, puisqu 'il faut d 'abord considérer son organisation 
visuelle afin d 'en intégrer la portée dans le travail de réception. Il faut cependant que le 
texte demeure lisible pour atteindre sa pleine efficience, mais la signification intrinsèque du 
texte est amplifiée par un déploiement extrinsèque : sa dimension plastique, latente dans la 
lecture usuelle, est alors mise à l'avant-plan . 
1.2.6. LA DIMENSION PROGRESSIVE DE LA LECTURE ICONOTEXTUELLE DE WHATTEE-
DEL,MOTTE 
S'inscrivant dans la filiation de Montandon et Kruger, Whattee-Delmotte pose qu e 
l'iconotextualité repose sur « la tension signifiante entre signes iconiques et signes 
verbaux» (1997 , 128) , tension qui ne pourra jamais être complètement résorbée puisque « à 
aucun moment ces deux systèmes de signes [la lettre et le dessin] ne se confondent; c'est du 
maintien de leur différence que naît au contraire le dynamisme de leur union » (1997, 129). 
Whattee-Delmotte affirme qu 'une œuvre icon otextuelle : 
ravive ainsi la célèbre distinction de Lessing entre la temporalité du texte et la 
simultanéité de l'image, en imposant à chaque fois au moins deux m odes 
d 'approche de l' « iconotexte » : d 'une part l'appréhension globale (l'effet 
image atteint alors le signe linguistique) et d' autre part le déchiffrement 
linéaire (lorsque le décryptage. du code écrit s'effectue lettre par lettre). Dans 
cette perspective, il y a toujours un effondrement passager de la lisibilité du 
document : soit l'œil se focalise sur l'image et doit négliger temporairement la 
nature réelle du support (la graphie, qui incite à la lecture), soit il privilégie les 
signes d'écriture et, entrant dans le décodage linéaire , perd le suj et dans sa 
globalité. Il y a toujours, ici, rebondissement du regard, et les illustrations ne 
font sens que par cette dynamique qu 'elles organisent. Des deux espaces, 
iconique et textuel, aucun ne prédomine jamais totalement ni définitivement, 
mais chacun se trouve dans la nécessité de s'appuyer sur l'autre. {1997, 131) 
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J'avance pour ma part qu'une telle démarche ne se contente pas de « raviver» la 
distinction de Lessing, mais qu 'elle permet au contraire de l'invalider : en forçant la 
superposition du texte et de l'image, l'iconotextualité amène à ne pas se limiter à un mode 
d 'appréhension sémiotique unique . En effet, la lecture devant prendre en considération la 
globalité de la proposition iconotextuelle, la séquentialité qui y serait inhérente est ébranlée 
par la nécessité d 'un aller-retour entre le général et le particulier, tandis que la supp osée 
instantanéité de l'observation de l'image est contrecarrée par la nécessité de rapporter sa 
signification au donné textuel. En plus de l'aller-retour entre lecture du texte et observation 
d 'images, l'iconotextualité implique un dépassement du mode de déchiffrement propre à 
chacun des codes sémiotiques puisque la signification globale ne peut être atteinte que par 
une collaboration entre les deux modes, au confluent de leurs apports. Il y a une progression 
dans l'activité sémiotique, mais elle ne correspond pas à la logique séquentielle et de la 
lecture linéaire , puisqu 'elle repose sur une flu ctuation et une alternance ne suivant pas un 
tracé à sens unique. 
Whattee-Delmotte conclut avec cette affirmation : 
En ce sens, cette mise en relation structurelle des images et du texte met en lumière 
le fonctionnement même du rapport au visible et au lisible. Elle manifeste que 
l' « iconotexte » ne se donne pas en une seule lecture, qu 'il exige du spectateur une 
prise de possession progressive des signes et une organisation personnelle du 
rapport à l 'espace-page qui fonde l'interprétation. (1997, 134) 
Je retiens donc l'idée d 'une lecture de l'iconotextualité qui n 'est pas unique, linéaire 
et continue, mais qui implique plutôt une progression marquée par les achoppements et les 
soubresauts, en raison du passage d 'une catégorie de signes à une autre. 
1.2. 7 . L'OSCILLATION ICONOTEXTUELLE DE LOUVEL 
Dans son essai L'œil du texte, Liliane Louvel aborde le rapport entre texte et image 
dans une optique de complémentarité, d'un jeu de va-et-vient qui caractérise la signification 
mutuelle obtenue dans le passage d'une catégorie de signes à une autre7. Elle en propose 
d 'entrée de jeu la définition suivante: 
Sa forme nous semble parfaitement illustrer la tentative de fusion entre 
texte et image, fusion multiforme, comme dans la figure de l'oxymore, désir 
7 Précisons que , dans cet essai, Louvel travaille à partir d'une définition de l' image qui inclut 
également les élaborations mentales générées par le texte. 
de fondre deux objets irréductibles en un nouvel objet, dans une tension 
fructueuse où chacun des termes conserve sa différence. C'est ce que dit le 
signifiant « iconotexte », et c'est bien cette figure ambigüe et aporétique, 
entre-deux, qui semble digne d'étude . Rien n'est résolu et pourtant tout est 
là, dans un mouvement qui oscille entre l'un et l' autre. (1998, 15) 
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Louvel supplée cette définition en en proposant une nouvelle dans son essai 
subséquent Texte/image. Images à lire, textes à voir: 
Tension de leur différence-écart qui appelle aussi à leur rassemblement, le 
processus dynamique de la translation s'effectue en réponse à l'écart entre 
l'image et le texte. Le passage entre deux codes sémiotiques se lit entre-
deux, le lecteur n'étant jamais totalement dans l'un, ni totalement hors de 
l' autre. (2002 , 149) 
Je porterai mon attention sur plusieurs éléments de ces définitions. D'abord, Louvel conçoit 
l'iconotextualité comme une volonté de rapp rochement, une << fusion » entre le texte et 
l'image qui ne réussit jamais parfaitement, puisque toujours au stade de « tentative » qui, 
tout en cherchant à résorber l'écart entre les deux pôles, le creuse irrémédiablement dans 
son ambiguïté et son aporie. Ensuite , c'est de ce tte tentative vouée à l'échec que naît une 
tension sémiotique qui ne laisse aucun des deux participants indemnes. Aussi, comme elle 
l'indique, c'est le lecteur qui doit effectuer ce passage entre codes sémiotiques et qui doit 
effectuer un mouvement de flottement par lequel il ne se pose jamais définitivement d'un 
côté ou de l 'autre. Finalement, ni le texte ni l'image ne détiennent le contrôle du 
déploiement de la signification puisque celle-ci se produit dans une oscillation qui s'effectue 
par renvoi bidirectionnel, et non dans un enchaînement strict et séquentiel. 
Louvel poursuit sur cette conception oscillatoire de l'icono textualité : 
L'oscillation est l'un des modes qui régissent les rapports entre texte et image. 
L'image dans le texte tire le texte tantôt vers le pôle aléthique, là où se recrée 
le monde, tantôt vers le pôle mimétiqu e, là où se balbutie le monde. Elle peut 
également venir renforcer le texte, sur le mode tautologique, ou au contraire 
agir contre, le perturber sur le mode antithétique ou oxymoronique. [ ... ] 
[L 'image) pourra donc assumer un rôle structurel ou accessoire, décoratif ou 
emblématique, voire les deux, selon les degrés d'imprégnation, en interaction 
avec l'histoire, la narration ou le texte. (1998, 163) 
Son inventaire des possibles modalités de rapports entre texte et image démontre 
que l'iconotextualité peut produire tout et son contraire : cette position englobante est 
prudente , dans la mesure où elle ne dresse pas de limites aux possibilités inhérentes à 
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l'iconotextualité. La forme que prend la dynamique iconotextuelle est une affaire de degrés, 
qu'il faut déterminer pour chaque cas avant de se pencher sur les effets que cette 
dynamique engendre. Ce qui m'interpelle est cette idée d'une oscillation qui caractérise 
l'iconotextualité : en effet, 1a dynamique iconotextuelle s'effectue dans un aller-retour de la 
signification qui cherche à atteindre un point d'équilibre entre les deux pôles . 
La question de savoir si cet équilibre est atteint ou non ouvre sur un débat plus large 
de la sémiologie, nommément la limite de la sémiose. Peirce avance l'idée d 'une semiosis ad 
infinitum par régression perpétuelle du signe (dans Fisette, 1990, 16) tandis que certains 
sémiologues ont postulé la possibilité d'une stabilité de la sémiose8 Cette question vaut 
pour toute activité sémiotique : on peut aisément concevoir l' interprétation d'un texte 
comme une démarche potentiellement infinie, que le lecteur interrompt au moment où il 
atteint un stade de son activité qu 'il juge satisfaisant. Or, ce qui distingue l' activité 
sémiotique de l'iconotextualité, c'est précisément que la « circularité » de la sémiose 
s'effectue à partir non pas d'une proposition sémiotique dans un seul code, mais bien d'une 
proposition sémiotique dans deux codes qui, comme le souligne Louvel, sont séparés par un 
écart irréductible et qui remettent donc en question la possibilité même d 'un équilibre. 
L'atteinte d'une signification jugée «satisfaisante » n 'es t possible que par l'oscillation, 
c'est-à-dire par le passage consécutif au-dessus et autour du point d'équilibre, à la fro ntière 
entre le texte et l'image. 
Je retiens donc de l'approche de Louvel cette conception de la dynamique 
iconotextuelle comme une oscillation par laquelle la significa tion est engendrée, à la 
recherche d 'un point d'équilibre entre texte et image, opération qui contraint en quelque 
sorte à vouloir en produire un amalgame ou une synthèse sans jamais y parvenir tout à fait. 
8 Fisette résume les propositions de plusieurs théoriciens : 
Pierre Thibaud : l' existence d'interprétants sans interprétants. 
Elis abeth Walters : le processus interrompu, par habitude, lorsque l'explica tion est jugée 
suffisante. 
Gérald Delledale introduit l'idée d'un arrêt du processus par « décision déductive >>, établie 
par << consensus social » ou bien par convention. 
Le groupe Marty propose une solution en introduisant la proposition de processus 
convergent , ainsi définie: à partir d'un certain rang, la suite des interprétants (donc aussi 
celle des obj ets) devient stationnaire, c'est-à-dire que les interprétants et obj ets se 
reproduisent ad infinitum identiques à eux-mêmes [ ... ] . L' idée de processus infini est ainsi 
préservée et l'habitude ou la décision déductive sont impliquées dans la reconnaissance par 
l'interprète du caractère répétitif de la sémiose à partir d 'un certain moment. (1 990 , 33) 
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Comme Louvel l'écrit ailleurs, « comme le change opéré entre deux monnaies, il y a 
toujours un reste, une différence de valeur dont quelqu 'un paie le prix. La balance n 'est 
jamais exacte, le compte ne tombe pas juste » (2002, 149); la transaction au cœur de 
l'activité sémiotique de l'iconotextualité produit un substrat, qu 'il soit surplus ou déficit, 
engendrant un rejaillissement. 
1.2.8. SYNTHÈSE 
Dans toutes les instances de coprésence de texte et d'image, une signifi cation doit 
être extraite de la dualité des signes en présence; leur juxtaposition appelle un 
déchiffrement qui ne peut advenir qu 'en comprenant ce qui résulte de leur apport mutuel, 
mais qui doit procéder par lectures indépendantes avant d'être rapportées l'une sur l'autre. 
L'iconotextualité littéraire repose plus précisément sur la réunion matérielle et in praesentia 
de texte et d'images, que ce soit sur la même page, en vis-à-vis de double page ou par toute 
autre combinaison au sein d'un livre, et peut également prendre la forme d'une disposition 
du texte qui appelle un décodage iconique au plan visuel. J'ajoute également que l 'activité 
sémiotique de l 'iconotextualité repose sur une dynamique transactionnelle et oscillatoire, 
puisque c'es t dans le va-et-vient en tre texte et image et la recherche d'un point d 'équilibre 
entre ces deux pôles que survient la signification d'une œuvre iconotextuelle. 
1.2.9 ICONOTEXTUALITÉ PRIMAIRE ET SECONDAIRE 
Il res te en dernier lieu à déterminer si toute occurrence de livre illustré constitue bel 
et bien un cas d'iconotextualité littéraire. Par exemple, une version illustrée d'un roman 
dont la première version ne comportait aucune image est-elle une œuvre iconotextuelle au 
même titre qu 'une œuvre créée d'emblée en fonction d'une complémentarité entre texte et 
image? Ou alors, une œuvre illustrée dont une édition ultérieure substitue aux illustrations 
originales des versions « améliorées » a-t-elle un statut différent? Qu'en est-il des œuvres 
iconotextuelles dans leur première version et dont les éditions subséquentes sont 
dépourvues d'illustrations? 
Pour répondre succinctement : oui, au plan strictement fo rmel, ces « versions 
alternatives » d'une œuvre littéraire consti tuent des cas d' iconotextualité. Pour les 
distinguer, je propose de désigner œ uvre iconotextuelle primaire un livre initialement conçu 
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et produit en incorporant texte et image, et œuvre iconotextuelle secondaire un livre où les 
illustrations ont été ajoutées subséquemment ou sont venues remplacer les illustrations 
originales. De plus, les œuvres d'iconotextualité secondaire présentent des particularités qui 
les rendent tout autant intéressantes à considérer sur le plan de l'analyse. 
Pourtant, les iconotextes littéraires secondaires ont mauvaise réputation. En effet, 
l'adaptation illustrée d 'un roman à l'origine exclusivement formé de texte peut passer pour 
un non-respect de l'œuvre originale, une version qui trahit les intentions initiales de 
l'auteur. Les cas où l'on remplace les illustrations originales sont diffé rents dans la mesure 
où cette nouvelle œuvre peut carrément passer pour illégitime, qui déroge à ce que le ou les 
artistes avaient initialement prévu. Les raisons invoquées pour réfuter ces 
« appropriations» sont fond ées sur des préceptes moraux ou simili-légaux; elles relèvent 
davantage de jugements de valeur que de critères esthétiques. 
Ceci est d 'autant plus étonnant que certaines œuvres ico notextuelles secondaires 
ont obtenu au fil du temps un statut canonique. Par exemple, la première version du roman 
Alice's Adventures in Wonder/and de Lewis Carroll contenait des illustrations effectuées par 
l'écrivain, dont il était si peu satisfait qu'il en a exigé la destruction avant d'engager John 
Tennie!; c'est donc le résultat du travail de Tennie! qui orne la version dorénavant jugée 
« classique» de l 'œuvre de Carroll. 
Dans un même ordre d ' idées, lorsque la compagnie R.R. Donnelley a lancé une 
initiative nommée « Four American Campaign Books», au milieu des années 1920, 
Rockwell Kent fut engagé afin de créer une version illustrée de Moby Dick d'Herman 
Melville. Comme J'explique Claire Hoertz Badaracco, « the goal of the campaign was to 
produce "definitively" illustrated works of American literature, so that "it would be a 
mistake for anyone to attempt to illustrate them again" >> (1995 , 125). Kent a fourni près de 
300 illustrations pour accompagner le classique de Melville, et l 'ambition superlat ive de la 
campagne a été en quelque sorte atteinte : depuis sa parution initiale, le travail de Kent est 
systématiquement employé dans les éditions illustrées, tant par la Everyman Library que 
par Penguin Books. John Lewis résume admirablement comment Kent est arrivé à restituer 
graphiquement la puissance de la prose de Melville tout en dotant l'œuvre d 'une identité 
visuelle propre : 
The drawing may be hard and mannered but it is still a stupendous piece of 
illustration. All the details of a working sailing craft were familiar stuff to 
Kent, and beyond this, there is a mystic streak that runs through his work, 
enabling him, if not to match Melville's magnificent prose, at !east to give 
sorne pictorial substance to this allegory. Maybe no sperm whale ever 
reached the stars as the one illustrated over the page does . Melville makes 
one fee! it could and Kent has recap tured the mood. (1967, 146) 
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L'importance de l'illustrateur est souvent minimisée car son travail a été effectué à 
la remorque de la création d'un écrivain et sa contribution supplémentaire n 'a pas le mérite 
d 'être originale. Or, comme l'explique William Steig : 
Because the illustrations include elements which are specified by the author, 
but are not the author 's own creations, and further because the artist 
introduces details of his own, we find that the illustrator is at once 
collaborator, attempting to express the author's intention visually; 
interpreter, offering his own comments on the meaning of the work; and 
perhaps even an artist, sometimes creating independently valuable works of 
art. (En ligne) 
Ainsi, une œuvre iconotextuelle secondaire met en scène deux visions ar tistiqu es qui se 
côtoient, mais le fait que texte et image ne soient pas issus du même espri t créateur ne 
modifie pas fondamentalement l' activi té sémio tique qu 'elle engendre. 
Stephen Behrendt décrit avec justesse les possibles conséquences de l 'ajout 
d 'illustrations à un texte, que ce soit sur le mode d 'une iconotextualité primaire ou 
secondaire, ajout qui en relève la complexité potentielle : 
Once the illustrator intervenes - once the pictures intrude themselves into 
the intima te relationship between au thor and reader - the nature of ba th the 
book and the reading ac tivity itself tends to change. The change may be in 
the direction of simplification , in which the complexities and nuances of the 
verbal text are reduced or eliminated in the interest of producing a clearer 
and more tightly unified representation of what the verbal text conveys. Or 
the change may involve distraction, confusion, or plain misreading, fi rst by 
th e illustrator and second by the reader wh o is misled by the illustrations. ( ... ) 
Most often, though, the chan ge is in the direction of complication. The reader 
is drawn into a complex intellectual activity in which she or he must indeed 
not only consider two texts - in two different media - but also tabor to 
reconcile those two texts somehow while at the same time keeping them 
aesthetically and intellectually separated. (1997, 4) 
Je ne crois pas qu 'il soit nécessairement avisé de séparer intellectuellement les deux 
composantes de l 'iconotextualité - au contraire, c'est de leur rapprochement qu 'émerge la 
signification. Mais Behrendt a le mérite de soulever combien l'apport d 'un illustrateur à une 
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œuvre qui n 'a pas été conçue pour côtoyer des images provoque une complexification qui 
enrichit la lecture plutôt que de l'en distraire. 
Il peut d'ailleurs être intéressant de considérer la contribution de l'illustrateur 
comme une création originale à part entière. En pareil cas, ce qui distingue l'analyse des 
œuvres iconotextuelles secondaires, c'est qu 'à la question de l'hybridation sémiotique 
s'ajoute celle de l'adaptation. Cette problématique est incarnée par la notion de 
transécriture, élaborée lors du colloque de Cerisy de 1990, dont les actes, La Transécriture : 
pour une théorie de l'adaptation, ont été dirigés par André Gaudreault et Thierry 
Groensteen. Ni les conférenciers ni les éditeurs ne fourni ssent une définiti on explicite de ce 
concept. Pour pallier ce manque , nous le définirons ainsi : la transécriture désigne un travail 
qui suppose un effort de réappropriation important dans la transposition d'un matériel 
original dans un nouveau média d'accueil. Ainsi, la transécriture dépasse la stricte 
adaptation, où la transposition vise à réduire au minimum la friction médiatique dans le 
passage d'un média à l'autre en se limitant à la reprise d'un univers diégé tique; elle opte 
plutôt pour une problématisation des capacités formelles inhérentes aux médias en amont 
et en aval du processus de transposition. 
Ainsi, alors que les œuvres iconotextuelles primaires ont été créées soit par un 
artiste unique responsable aussi bien du texte que de l'image, soit par un écrivain et un 
artiste dans un processus de collaboration active, les romans iconotextuels de seconde main 
ont fait l'objet d'une transécriture qui en constitue un attrait supplémentaire plutôt qu'un 
détourneme.nt ou un affront. 
1.2.10. LA FRONTIÈRE ENTRE TEXTE ET IMAGE : CE QUI SÉPARE ET UNIT 
Dans l'iconotexte littéraire , le texte et l'image sont rapprochés par la matérialité 
permettant leur coprésence et par la perception visuelle, qui est leur mode d'appréhension 
commun. Scepi et Louvel mettent cependant en garde contre le « mirage analogique, qui 
conspire , par ruse tropologique , à faire de l'image un texte et du texte une image » (2005 , 9), 
par lequel le rapprochement du texte et de l'image aboutirait à un aplanissement complet de 
leurs différences. 
Ainsi, malgré toutes les volontés de résorber les différences et de rapprocher au 
maximum le texte et l'image, Ronald Shusterman affirme à propos de ces deux éléments : 
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« Une véritable fusion ne peut exister pour des raisons insurmontables de 
phénoménologie. » (dans Scepi et Louvel, 2005, 71) Leur spécificité propre et la nécessité de 
considérer une proposition iconotextuelle successivement puis conjointement, dans ses 
dimensions visuelles et verbales, empêchent de les fondre entièrement l'une dans l'autre. 
Peter de Voogd propose, afin d 'identifier plusieurs degrés d 'interpénétration 
iconotextuelle, la classification suivante : 
The verbal and visual elements of a text can be said to be either mutually 
"referential" (as when a newspaper article is illustrated by a photograph) , or 
"co-referential" (as when a graph elucidates a text) . But the closest 
relationship between a word and an image is a "co-existential" one, when the 
text 's verbal and visual elements are so intimately interwoven tha t they form 
an aesthetic whole. Text and picture cannat be divorced from one anqther 
without serious Joss : the picture ~ the text, the text the picture. (1988, 383-
384) 
Ces distinctions, reposant sur la qualité de l'intégration d' images au sein du texte et sur la 
référentialité qui les unit , supposent l 'exis tence d 'un stade «sup érieur » d'iconotextualité, 
où l'entrelacement du texte et de l'image atteint une telle complétud e qu 'ils deviennent 
indissociables. Il y a pourtant lieu de se demander si toute form e d'iconotextualité, 
indépendamment du degré de coalescence qu 'elle présente, ne repose pas sur le caractère 
inséparable de ses éléments, qu'il faut considérer conjointement et dont le retrait de l'un 
des deux altérerait irrévocablement la signification. C'est bien justement parce qu 'il y a 
coprésence de deux éléments que peut advenir la «coexistence » décrite par de Voogd et, 
en ce sens, toute forme d'iconotextualité relèverait de cette catégorie. 
Il persiste donc une frontière entre le texte et l'image; j 'ai beau m 'être efforcé de 
mettre à mal la position de Lessing, je dois concéder, à l'instar de W .J.T. Mitchell, que : 
Lessing is absolutely right insofar as he regards poetry and painting as 
radically different modes or representa tion, but that his "mistake" (which 
theory still participates in) is the reification of this difference in terms of 
analogous oppositions like nature and culture, space and time. (1986, 44) 
J' ajouterais que reconnaître la différence entre texte et image, question soulevée par 
Lessing mais fondée sur des critères erronés, ne mène pas forcément à en souhaiter une 
mise à distance: étudiant l'iconotextualité, je me déclar e en fave ur d 'une cohabitation du 
texte et de l'image et non pour leur ségrégation. 
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La frontière est conçue d'abord et avant tout comme une démarcation qui sépare 
deux territoires ; or, elle indique également la zone d'union entre deux étendues, puisqu 'elle 
identifie là où se produit leur jonction. N'est-ce pas à la frontière que transigent et circulent 
les habitants de deux territoires? Ainsi, l'iconotextualité advient grâce à la frontière du texte 
et de l'image; sa dynamique se fonde sur un processus enjambant cette ligne de séparation, 
conçu comme un trait d'union. 
Shusteman écrit : « La fusion du texte et de l'image est impossible, mais les 
tentatives de fusion sont en elles-mêmes une recherche et une richesse; elles nous 
rappellent combien la conscience et l'exploration de nos propres limites sont susceptibles de 
produire des effets sublimes. » (Dans Scepi et Louvel, 2005, 89) Ce qui est parfois recherché 
par une proposition iconotextuelle est l' atteinte d'une fusion, l'abolition de la frontière; or, 
ce dessein utopiste ne sera jamais atteint pleinement. Par contre, cesser de faire de la 
frontière une limite étanche et infranchissable permet une circulation bénéfique et, dans le 
cas de l'iconotextualité, le libre-échange entre texte et image permet des transactions 
originales et enrichissantes. 
Ce chapitre a permis de poser la base de mon objet d'étude. Plusieurs conceptions et 
théories du rapport entre texte et image ont été passées en revue afin de permettre 
l'élaboration d 'une définition personnelle pe l' iconotextualité. Il s'agit maintenant de 
considérer comment les technologies de production matérielle du livre ont paramétré la 
création iconotextuelle à travers les âges. 
CHAPITRE 2 
L'ICONOTEXTUALITÉ LITTÉRAIRE 
AVANT L'IMPRIMERIE 
Les trois fac teurs de transformation du rapport entre texte et image qu i suivent 
seront abordés lors des prochains ch apitres : 
Le premier facteur, sur lequel j e porterai la plus grande attention , est l' évolution des 
technologies liées à la production littéraire. Celles-ci ont tantôt permis aux artisans du livre 
d 'inclure des illustrations ou de se montrer fl exibles dans la composition visuelle du texte, 
tantôt ont restreint les possibilités d 'emploi de l' image de différentes manières . De plus, 
faisant écho aux propos de Roger Laufer, qui rappelle que : 
Les spécialistes du texte oublient trop aisémen t que leur champ culturel est 
investi par les moyens de communication et de production sociale. Ils parlent 
de la matérialité du texte en négligeant les conditions sociales et économiques 
de sa production et de sa consommation. (1978, 105) 
Il est important de tenir compte de la réalité de l'édition littéraire, en considérant pour 
chacune d'entre elles aussi bien les technologies de production que les exigences et 
préférences des éditeurs et lecteurs de chaque époqu e. Spécifiquement pour ce qui a trait à 
l 'icon otextualité de coprésence, les techniques de production et de repro du ction d 'images 
au sein de la page écrite agissent don c autant comme un éventail de possibilités pour les 
artistes que comme une autorisation à inclure des illustrations dans un livre. 
Le deuxième facteur est le discours sur les arts qui a façonné la conceptual isation de 
l'œ uvre littéraire en ce qui a trait à la coprésence de texte et d'images. Les positions 
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idéologiques à ce sujet oscillent entre l'amalgame d'éléments formels et la volonté exprimée 
ouvertement de protéger la « pureté » des arts. Il s 'agira donc de considérer les points de 
vue, plus souvent prescriptifs que descriptifs, émis par des artistes et des critiques au cours 
des époques. Les réflexions plus strictement théoriques sur les rapports entre texte et image 
en littérature ont été abordées lors du chapitre précédent; lorsque je m'intéresserai aux 
réflexions théoriques lors des prochains chapitres, ce sera pour en exposer les principes 
idéologiques sous-jacents. 
Le troisième facteur est la parution d'œuvres littéraires iconotextuelles influentes. 
Des trois facteurs , c'est peut-être celui qui a le moins d'incidence sur le reste de la 
production de la même période. Il est tout de même pertinent d'accorder brièvement à ces 
œuvres notre attention puisqu'elles interpellent et qu 'elles sont revisitées par les artistes 
contemporains. 
L'étude des évolutions technologiques et idéologiques des pratiques iconotextuelles 
littéraires doit être effectuée dans une perspective tant synchronique que diachronique, 
puisque l'histoire de la littérature illustrée est faite de transitions et de passations et non de 
ruptures ou de transformations subites. Comme l' écrit Douglas C. McMurtrie , « The best 
printing of any period has not been revolutionary, but evolutionary, the individual printer 
of genius adding sorne new notes to the work of his predecessors. >> (1943, xxix) En effe t, 
c'est souvent en puisant dans le passé que les innovateurs ont fait progresser la production 
du livre, et bien des méthodes et techniques ont atteint leur plein potentiel au moment où 
elles étaient en voie d'être remplacées, proposant des innovations esthétiques que les 
développements technologiques subséquents ont dès lors cherché à reproduire. Jeter un 
regard d'ensemble sur l'histoire des rapports entre texte et image dans la littérature permet 
à terme de faire une archéologie du contemporain. 
2.1. AVANT LE CODEX: DISCOURS ET PRATIQUES DE L'ICONOTEXTUALITÉ AU FIL DE 
L'ANTIQUITÉ 
L'exploration des rapports entre texte et image aurait pu débuter dès l' apparition de 
l'écriture , pour se pencher sur la question de l'origine exacte des premiers systèmes 
d'écriture, partagée entre l'hypothèse d'une origine phonogrammatique et celle d'une 
origine pictogrammatique. Or, cette question complexe précède l'apparition du support 
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livresque de l'écriture, qui constitue le point de départ de l'iconotextualité littéraire. 
J'entreprendrai donc mon survol historique au début de l'Antiquité. J'y aborderai, dans 
l 'ordre, les considérations critiques autour du rapport entre texte et image, les œ uvres 
pionnières de l'iconotextualité littéraire et les aspects technologiques de la production du 
livre. 
2.1.1 HIÉRARCHISATION DES ARTS PAR VOIE DE LOCUTIONS: PICTURA LOQUENS, POESIS 
TA CENS, UT PICTURA POESIS ET EKPHRASIS 
La réflexion à propos des rapports entretenus entre les arts est abordée dès 
l'Antiquité, où sont émis des propos qui auront un effet déterminant sur -le rapport entre 
texte et image. 
Ainsi, en première partie du cinquième tome de ses Œuvres Morales, l'historien grec 
Plutarque cite la formule de Simonide : « pictura loquens, poesis tacens », ou << la peinture 
est une poési~ muette, la poésie est une peinture parlante ». Voici, en intégralité, le passage 
complet où cette formule a été introduite : 
Simonide a dit que la peinture était une poésie muette , et la poésie, une 
peinture parlante. Les historiens racontent les événements passés, et les 
peintres les mettent sous nos yeux. Les uns emploient pour cela des couleurs 
et des figures; les autres, des mots et des discours. La différence n'est que dans 
la matière qu 'ils emploient et dans la manière d'imiter; leur but es t le même,. 
et le meilleur historien est celui dont le récit est plus conforme à l'esprit , au 
caractère et à la nature des personnes et des choses, et qui ressemble le plus 
au peintre. (Traduit par Ricard, 1944, 212-213) 
Sa comparaison est donc offerte dans un contexte où ces arts sont évalués en vertu de leur 
potentiel de servir l'histoire et dont les attributs sont étroitement associés aux sens leur 
étant rattachés , à savoir l'ouïe pour la poésie e t la vue pour la peinture. La formulation 
laisse croire que la préférence est accordée à la poésie, décrite comme effective puisqu 'en 
mesure de communiquer, tandis que, de par son mutisme, la peinture est handicapée dans 
sa capacité à s 'exprimer. Wendy Steiner fait d'ailleurs remarquer qu e << [t)he asymmetry 
behind Simonides' rhetoric suggests that a poem has everything to gain in the pictoral 
analogy-all of its own symbolic properties and the palpability of a visible medium as well : 
it becomes speech emanating from a body. » (1 982, 6) Or, Plutarque termine plutôt sa 
remarque sur la différence entre peinture et poésie en accordant la préférence à l'a rt visuel, 
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en ceci que ce dernier est plus à même de parvenir à une bonne imitation - la mimesis 
étant la qualité de l 'art par excellence pour cet auteur. 
La formule de Simonide est, historiquement, le premier exemple d'un discours sur 
la distinction entre les deux « arts sœurs » dans lequel sont décrites leurs caractéristiques et 
qui se concentre sur les canaux par lesquels ces arts viennent à leurs auditeurs et 
observateurs . Il va sans dire que la littérature "é tait à cette époque un art essentiellemen t 
transmis par voie orale lors de récitations publiques (Dahl, 1933, 27) . Cette démarcation 
entre les deux arts, qui reposait sur le lien étroit unissant poésie et ouïe, était valide à 
l 'époque de Plutarque; elle a p erdu de sa pertinence à partir du moment où la lecture 
silencieuse s' est imposée. Or, bien que la fo rmule de Simonide vise à offrir une comparaison 
entre les deux arts et y désigne une similarité par les objectifs qu ' ils cherchent à accomplir , 
cette mise en rapport instaure également une séparation nette en tre les deux pratiques 
autour de leur canal médiatique, conception qui se p ropagera longtemps dans la réflexion 
sur ces arts. 
Autour de l'an 14 av. ].-C., le poète romain Horace a publié son ÉpÎtre aux Pisons 
(aussi appelé Art poétique), poème de 476 vers constitué essentiellement de 
recommandations prescriptives sur l'art de l'écriture dramatique. Un passage déviant du 
sujet principal aura un impact considérable sur les réflexions portant sur le rapport entre 
texte et image, puisqu 'il en est venu à incarner une école de pensée favorisant le 
rapprochement entre arts plastiques et arts littéraires . Aux vers 36 1 à 365 de son poème, 
Horace propose la comparaison suivante : 
Un poème est comme un tableau : tel plaira à être vu de près, tel autre à être 
regardé de loin; l'un demande le demi-jour, l'autre la pleine lumière, sans 
avoir à redouter la pénétration du cri tique; l'un plaît une fo is, l'au tre, cent 
fois exposé, plaira toujours. (trad. François Richard, 1944) 
Cette comparaison entre peinture et poésie - qui sera par la suite abrégée à ses trois 
premiers mots en latin, soit « ut pictura poesis » - permet à Horace d 'interpeler le sens de 
la vision et d 'en exploiter le champ sémantique afin de commenter les différents« points de 
vue » que le lecteur peut adopter face à un texte. Ce commentaire sur les perspectives 
multiples et renouvelées que favorisent certaines œ uvres littéraires se caractérise par un 
relativisme esthétique, voire une volonté de reconnaître des qualités potentielles à une 
grande variété d 'approches stylistiques, en fonction de leurs carac téristiques intrinsèques et 
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des buts que ces œuvres cherchent à atteindre. Pareille reconnaissance des différences 
littéraires détonne au milieu des propos d'Horace, dont les recommandations techniques 
ont la force et le ton d'un enseignement précis et orienté. Il est d'ailleurs intéressant de 
relever qu 'alors que l'essentiel de l'Art poétique d'Horace s'attarde à des considérations 
poïétiques, le passage sur l'ut pictura poesis fonde sa comparaison sur des modalités de 
réception. 
C'est peut-être en vertu de cette rupture de ton, et de sa briève té rappelant le dicton 
ou le proverbe ayant l'apparence d'autorité, que la formule a connu une telle pére1mité; 
toujours est-il que l'ut pictura poesis en est venue à incarner une doctrine esthétique fondée 
sur l'égalité, voire l'équivalence, entre les arts. Or, ce que propose Horace est une 
comparaison, figure de rhétorique qui ne cherche pas à aller au-delà de l'analogie à propos 
des divers contextes d'observation d'un tableau; l'évocation subséquente de sa formule 
dépasse cette simple fonction analogique pour en venir à incarner l'idéologie d'équivalence 
artistique et à forcer un rapprochement entre les arts. De plus, cet usage détourné de l'ut 
pictura poesis l'est d'autant plus si l'on considère le peu d'espace que cette déclaration 
occupe dans l'ensemble des propos d'Horace, comme le signale Anne Larue : « la mise en 
exergue d'un fragment de vers , haussé à un rang emblématique, produit [ ... ] un effet de 
carte forcée. » (2011, en ligne) 
Bien que ne relevant pas de la coprésence effective du texte et de l'image, la notion 
d ' ekphrasis a servi de plaque tournante afin de considérer le face-à-face entre la 
représentation verbale et sa contrepartie picturale. À l'origine, introduite par Aetius Théon 
pour identifier le « discours qui présente en détail et met sous les yeux de façon évidente ce 
qu'il donne à connaître, [que ce donné prenne la forme] de personnes, de faits , de lieux et 
de temps » (traduit par Patillon et Bolognesi, 1997, 66), l'ekphrasis définit toute description 
verbale (orale et, par la suite , textuelle) ne se limitant pas à des considérations spatiales ou 
visuelles puisque incluant des « fait s et des temps ». La portée et l'objet de l' ekphrasis ont 
par la suite été resserrés lorsque l'exemple canonique est devenu la description du bouclier 
d 'Achille par Héphaestos. Ce resserrement a eu pour conséquence de restreindre l' ekphrasis 
à la description d'une œuvre d'art. Au XIXe siècle, l' ekphrasis est écartée du domaine de la 
rhétorique pour être déportée vers la critique d'art. Elle devient en quelque sorte un 
exercice virtuose par lequel le critique veut reproduire à l'aide des mots, l'impression 
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esthétique provoquée par l'observation d 'un tableau. Ce faisant, l'ekphrasis cherche à 
récupérer , ou même à absorber, l'œ uvre source à l'origine de la démarche de descrip tion de 
manière à la restituer, voire à la contenir, dans son propre moyen d'expression, comme 
pour l'attirer sur son terrain afin de la fa ire sienne. Avec l'évolution du champ d'action et 
de la visée de l' ekphrasis, on voit donc apparaître un dogme de pouvo ir et de domination : 
les tenants de la pratique de l' ekphrasis représentent l'école de pensée qui conçoit la 
frontière entre texte et image, et plus largement entre arts visuels et arts li ttéraires, comme 
une ligne de démarcation nette, dans une logique terri toriale où se manifeste un désir de 
conquête. 
Ruth Webb démontre avec justesse comment la no tion d'ekphrasis a été galvaudée 
au cours des époques. Selon Webb, les premières définitions de l' ekphrasis englobaient 
plusieurs phénomènes, dépassant l'atten tion exclusive à l'œuvre d'art propre à la 
signification couramment rattachée au terme. De plus, la définition originale de l' ekphrasis 
portait principalement sur l' effet produi t sur le lecteur : « What distinguishes ekphrasis is 
its quality of vividness, enargeia, its impact on the mind's eye of the listener who must, in 
Theon's words, be almost made to see the subject. » (Webb, 1999, 13) L'ekphrasis désignait 
ainsi un effet rhétorique, se définissait par sa récep tion et non par l' objet visé par sa 
production. La fonction initiale de l' ekphrasis, soit une descrip tion de longue haleine, a par 
la suite été détournée pour s 'ajouter à l 'arsenal rhétorique des cri tiques d'art voulant 
démontrer la suprématie du texte sur l'image. 
En somme, on peut voir dès l'Antiquité se mettre en place plusieurs discours et 
idéologies autour du rapport entre texte et image. Le pictura loquens, poesis tacens constitue 
· l' amorce d'une réflexion médiatique où les deux ar ts sont anthropomorphisés de manière à 
attirer l'a ttention sur les canaux sensoriels qu i les distinguent et sur les signes qu 'ils 
emploient, avant d'être rapprochés grâce au but commun qu 'ils cherchent à accomplir. L'ut 
pictura poesis fonde la comparaison entre les deux arts sur la diversité des points de vue qui 
peuvent convenir à leur appréciation et indique de la sorte qu 'il est possible de les 
rapprocher, du point de vue de la réception. C'est donc suite au détournement et à la 
décontextualisation des propos d'Horace que ce tte formule en es t venue à incarner une 
idéologie de la similarité entre texte et image. Ainsi, l' ekphrasis, sans constituer une 
idéologie au sens fort ou une réflexion explicite, n 'en constitue pas moins la première 
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manifes tation d'une pensée visant à distinguer nettement les arts, de manière à démontrer 
la supériorité de l'un d'entre eux, dépassant le cloisonnement esthétique qui anime les 
puristes pour plutôt chercher à conquérir un « territoire adj acent ». Or, comme on a pu 
l'observer, certains de ces discours, élevés au rang de doctrines, reposent sur des 
formulations d 'une grande brièveté, et il est étonnant qu 'on leur ait accordé une telle 
importance pendant si longtemps, d 'autant plus qu 'ils ont été repris à des époques où les 
cadres pragmatiques des arts comparés avaient considérablement changé. 
2.1.2 : LES TECHNOPAEGNIA, PREMIERS ICONOTEXTES LITTÉRAIRES 
L'origine exacte de la littérature iconotextuelle est difficile à identifier. Il faut 
remonter aux volumen égyptiens pour tro~ver les premières occurrences d 'iconotextualité 
de coprésence car, comme l'explique Svend Dahl, << [l] es illustrations ne semblent pas avoir 
été très rares dans les rouleaux de papyrus, bien qu 'il n 'en ait été conservé qu 'un petit 
nombre traitan t en général de mathématiques ou de sujets analogues. » (1933, 14) Il ajoute 
que : 
Les livres des morts sont plus ou moins généreusement illustrés, et il es t à 
présumer que ces illustrations étaient, en général, d'abord dessinées pa r un 
artiste avant que le scribe y ajoutât le texte. Dans la plupart des cas, les 
images étaient disposées en frise tout le long du rouleau et au-dessus du texte. 
(1933, 6) 
Or, si l'on se fie à la description des livres des morts fournie par Dahl et que l'on tient pour 
acquis que les images étaient dessinées par les artistes avant même que le texte n'y soit 
inscrit, on peut déduire que la dynamique iconotextuelle de ces volumen reposait sur un lien 
très relâché entre le texte et l'image, puisque les deux composantes formelles auraient été 
conçues indépendamment : illustrateurs et scribes travaillaient en vase clos. Dick Higgins, 
auteur de l'anthologie Pattern Poetry, Guide to an Unknown Li terature, décrit ainsi 
l'hésitation à cerner le point de départ de l'iconotextualité syncrétique, à savoir la poésie 
figurative : 
The story of pattern poetry is, in fact, not the story of a single development or 
of one simple form, but the story of an ongoing human wish to combine the 
visual and literary impulses , to tie together the experience of these two areas 
into an aes thetic whole. Pattern poetry did not originate in any one simple 
situation or even century, as, for example, the opera did in the late sixteenth 
century in Florence and elsewhere in Italy. It is, rather, a maze within a maze 
covered over with obscurity, an attempt which recurs century after century 
to make the synthesis, in almost every Western literature and many Eastern 
ones. (1 987, 3) 
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Dans son anthologie, Higgins identifie des œ uvres « originelles » aussi bien en Orient 
qu 'en Occident, et la difficulté de dater ces artéfacts avec précision rend plus compliquée la 
tâche de désigner une œuvre précise, ou même une pratique, comme la véritable origine de 
l'iconotextualité litté raire. Il précise toutefois qu e « [n]o piece exists from before the 
H ellenistic period which can definitely be called a pattern poem. >> (1987, 19) 
Relativement à cette indécidabilité, je ferai remonter la tradition littéraire 
iconotextuelle occidentale à un point de départ attesté par un certain consensus chez les 
spécialistes de la littérature antique, à savoir la pratique poétique des technopaegnia. Cette 
appellation, pluriel de technopaegnion, a été introduite pa r un poème épo nyme de Decimus 
Magnus Ausonius, où il emploie un même mot monosyllabique à la fin d 'un vers et au 
début du suivant, créant un effet de redondance qui attire l'a ttention sur la dimension 
visuelle de cette répétition (Encyclopedia Britannica, 2014, en ligne). Le néologisme 
technopaegnion, créé par l'union de techne, signifiant « confection >>, « fabrication >> ou 
« art >> , et de paegnion, signifiant « jouet >>, est employé de manière plus large afin de 
définir une pratique poétique à carac tère ludique, fo ndée sur la résolution d'une énigme, 
comme dans la définition de techopaegnion fo rmulée par William Harmon et Hugh 
Holman : << Greek for "craft-play "; a jeu d'esprit: a game or trick that involves a display of 
wit or cleverness. ( ... ) The plural technopaegnia (or technopaignia) is used co llectively fo r 
playfulliterary practices. >> (Harmon et Holman, 20 10, en ligne). Avec le temps, ce terme en 
est venu à désigner un poème à l' apparence visuelle inhabituelle, notamment sui te à la 
publication, en 1614, de l'anthologie Lusus poetici d 'Albert Molnar, où tous les poèmes 
désignés par ce terme présentent une dimension iconique déterminante à leur lecture. On 
trouve un écho de cette conception restreinte des technopaegnia dans la défin ition 
proposée par Seraine Plotke : << Poems that depict an abject (lit. : 'Jests that reveal their 
maker 's skill'). >> (2 014, en ligne) Bien que sa définition ait évolué jusqu 'à se limiter à des 
attributs formels, les technopaegnia se sont initialement fait connaître et ont été reçus 
comme des divertissements facétieux plutôt que comme une forme poé tique noble et 
sérieuse . 
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Higgins (1987, 19) et Jan Kwapisz (201 3) recensent six poèmes figuratifs attestés et 
ayant connu une immense pérennité dans la tradition de l'iconotextualité littéraire, 
principalement par leur inclusion dans l'A nthologie Palatine. Parmi les poètes ayant produit 
des technopaegnia, le plus connu est Simias de Rhodes, auteur de trois épigrammes en 
formes d 'objets, soit un œuf (figure 2. 1), une paire d'ailes (figure 2.2) et une hache. À cette 
liste s'ajoutent Théocrite, auteur de la Syrinx, avec son poème en fo rme de flû te de pan, 
ainsi que Dosiade de Rhodes et Lucius Iulius Vestinus, tous deux auteurs d'une épigramme 
en forme d'autel. Le motif de l'œuf a été repris, notamment par Stengelius en 1634 et 
Francis Quarles en 1635, tandis que les motifs de la paire d'ailes et de l'autel ont été 
employés par George Herbert en 1633. 
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Figure 2.1 : L'œuf de Simias de Rhodes. 
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Figure 2.2 : Les Ailes d'Eros de Simias de Rhodes. 
La grande majorité des technopaegnia contiennent des allusions textuelles directes à 
l'objet dont ils prennent la forme. Par exemple, la neuvième ligne des A iles d'Eros de Simias 
(figure 2.2) se traduit par « I am called swift-flying pretty love >> (dans Kwapisz, 2013, 63) et 
les lignes 7 et 8 de l'Autel ionique de Lucius Iulius Vestinus se traduisent par« Y ou see in me 
an altar not composed of golden bricks or the clods of Alybe »(dans Kwapisz, 2013, 72). Ainsi, 
le contenu textuel renforce la forme hétéroclite qu 'affectent les poèmes. 
C'est d'ailleurs la présence systématique d'allusions à la form e dans le co ntenu 
sémantique des technopaegnia qui a amené Jan Krapisz à formuler l'hypothèse que l'un des 
poèmes les plus représentatifs de cette pratique, soit l'Oeuf de Simias (figure 2. 1), n 'a pas été 
initialement configuré d 'après la forme sous laquelle on le connaît : 
The differences between this poem and the five other technopaegnia are 
striking. Whereas the other poems contain clearly marked pointers to their 
shape or emphasise the significance of their visual form, ( ... ) the Egg is 
deprived of such allusions ( ... ). Instead, the poem insistently calls the 
attention of the reader to its metrical pattern, and the emphasis is clearly 
put on the voice and sound rather than on the image. (2013 , 36) 
Il ajoute par la suite que l'intérêt porté au rythme et à la vitesse dans la composition du 
poème est d'autant plus manifeste lorsque celui-ci est lu à hautè voix- exécution qui vient 
à l'esprit de bien peu de lecteurs. (2013 , 107) 
Alan Cameron a défendu l 'hypothèse selon laquelle les technopaegnia étaient 
originellement destinés à être inscrits à même les objets qu'ils représentaient, à la suite de 
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la découverte, dans la région de Calabre, d'une inscription votive sur une hache datée 
approximativement du VIe siècle av. ]. -C. (1995, 33-37) Cependant, plusieurs auteurs 
s'accordent pour affirmer que ces poèmes figuratifs ne pouvaient trouver leur pleine portée 
qu 'en les publiant sur un support matériel. Kwapisz indique par exemple que le nombre de 
vers de ces poèmes peut laisser penser qu 'ils ont été composés spécifiquement afin de tenir 
en une seule page et qu 'ils ont sans doute jadis fait l' obj et d'une publication sous la fo rme 
d'un recueil qui ne s'est pas rendu jusqu'à nous. (2013, 13) De plus, il voit dans l'apparition 
des technopaegnia un témoignage de l'émergence de la culture du livre par lequel les 
poèmes sont passés de la performan ce orale à la forme écrite, dont la dimension visuelle des 
technopaegnia accentuai t le potentiel. (2013, 19) 
En somme, la littérature iconotextuelle n 'a véritablement connu ses premières 
manifestations qu 'après l'apparition d'un support matériel, qui rendait possible la 
coprésence visuelle de texte et d'images. Tant et aussi longtemps que la littérature n'était 
pas consignée par l'acte d'écriture, il était impossible de juxtaposer ou de fusionner un texte 
et une illustration; tout au plus pouvait-on opérer un transfert depuis la peinture vers la 
poésie en utilisant l' ekphrasis ou, inversement, en produisant une peinture ayant pour 
thème principal un poème. Ce n 'es t que lorsque le texte a pris une forme écrite que l' on a 
pu commencer à investir ses propriétés spatiales. Les premières tentatives n 'ont pas fait 
école et leur réception critique a été peu chaleureuse, beaucoup d'auteurs ayant qualifié les 
technopaegnia de poésie inférieure, de simples pirouettes formelles dénudées de profondeur 
ou d'âme. Il faudra attendre plusieurs siècles avant que la pratique ne soit estimée. 
La dynamique iconotextuelle propre aux technopaegnia est assez rudimentaire et 
repose sur la simple répétition d'un élément linguistique dans sa fo rme visuelle. Ainsi la 
signification qui émerge de cette transaction entre texte et image relève de la confirmation 
plutôt que du prolongement de l' interprétation : la transaction de l'activité sémiotique se 
solde par une équivalence. C'est néanmoins de cette première manipulation spatiale du 
texte, de manière à en faire jaillir une signification supplémentaire (aussi redondante so it-
elle), qu 'on peut observer une conscience du potentiel iconique de l' écriture abordée dans 
sa matérialité. 
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2 .1.3. LES LIMITES DU VOLUMEN 
L'expression « pointe de l'iceberg» désigne adéquatement la quantité de textes 
antiques ayant survécu au passage du temps. Comme l'explique Albert Labarre: 
Aucun manuscrit contemporain d'un auteur ancien ne nous est parvenu; des 
siècles, parfois des millénaires, séparent la plus vieille copie conservée de la 
date de composition du texte et c'est par des copies de copies que les auteurs 
anciens nous sont connus. Ce qui nous reste ne représente qu 'une faible 
proportion de ce qui existait: dans le Banquet des sophistes d'Athénée,. 
écrivain alexandrin du m• siècle de notre ère, on trouve des citations de 1500 
ouvrages perdus. (2001, 17) 
L'absence de ces textes s'explique principalement par un aspect de leur support 
matériel. En effet, l'écrit était consigné sur du papyrus, forme primitive de papier, 
confectionné à partir de la plante du même nom, qui pousse sur les rivages du Nil. Peu 
robuste, ce matériau a tendance à se désagréger lorsque transporté dans un climat plus sec, 
ce qui explique que l'on ait retrouvé intacts peu des livres produits avec ce papier et 
conservés en Europe. (Kiefer, 2011 , 89) 
.Une feuille de papyrus pouvait mesurer jusqu'à 50 cm de long, et il était possible 
d 'en juxtaposer plusieurs afin de former de longs rouleaux, dont les extrémités étaient 
attachées à des embouts cylindriques. Appelés volumen, ces assemblages constituent la 
forme primitive du livre. Leur consultation nécessitai t une manipulation des deux mains 
afin de faire dérouler le bandeau de texte . Par conséquent, le texte y était initialement écrit 
en boustrophédon (texte continu se lisant de gauche à droite, puis de droite à gauche à la 
ligne suivante) pour éviter que le lecteur du volumen ait à revenir à l' autre extrémité du 
texte à la fin de la ligne. Cette mise en page fait ensuite place à un texte fragmenté en 
sections consultables en un coup d' œil, préfigurant l'unité visuelle de la page du codex. 
En raison de sa fragilité, le papyrus ne peut être utilisé que sur une seule de ses 
surfaces et ne peut pas accommoder toutes les matières d 'écriture; les peintures plus 
épaisses y sont absorbées. Cette fragilité influence la manière même dont les scribes s'y 
prenaient pour écrire : « There was danger of punching through in the process of writing, 
and in guarding against this the up strokes and the down strokes of the pen often became 
almost indistinguishable. » (McMuitrie , 1943, 15) Or, les propriétés matérielles de la 
substance d'écriture et du support d 'inscription déterminaient la forme même de la 
calligraphie que le volumen permettait. 
------- -- ~ 
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Bien qu 'il existe quelques exemples de volumen contenant des illustrations - John 
Harthan recense notamment un Livre des morts égyptien abondamment illustré datant du 
XIVe siècle av. ].-C. (1981, 13), tandis que David Bland fait plutôt remonter le premier 
volumen illustré à 1980 av. ].-C. (1973, 20) -, ce format de livre, en raison de son support 
capricieux, contraignait à laisser de côté certaines méthodes de production d'illustrations, 
comme le mentionne Barbara Kiefer : « Since layers of paint would crack when ro lled and 
unrolled, rolled scrolls were executed mostly with line drawings. » (2011 : 89) En plus de 
cette considération technique, la taille imposante des volumen explique que les scribes de 
l'époque, accordant la priorité au texte, n 'aient pas voulu accorder une partie de la surface 
d'inscription à des dessins. Harthan fournit un exemple éloquent qui démontre pourquoi, 
au. sein d'un volumen, le texte devait occuper la quasi-totalité de l'espace disponible : 
It has been calculated that the complete text of Virgil's Aeneid would have 
required twelve papyrus rolls of 30-35 feet each; a single codex was enough 
to contain it all. In papyrus rolls the illustrations had been added 
haphazardly, without frames , sometimes in strips, sometimes interrupting 
the text. (1981, 12) 
Par conséquent, les illustrations fi gurant sur les volumen semblent avoir été ajoutées au 
petit bonheur dans les interstices laissées vacantes par les scribes. En somme, le volumen 
posant trop d'obstacles à la cohabitation du texte et de l'image, l' iconotextualité littéraire de 
coprésence n'a pu prendre son véritable envol qu 'avec le format du codex. 
2.1.4 KURT WEITZMANN ET L'HYPOTHÈSE DES VOLUMEN ILLUSTRÉS COMME MODÈLES DE 
L'ART PLASTIQUE ANTIQUE 
La plus grande difficulté empêchant de se faire un portrait juste de la production 
littéraire de l'Antiquité, et de sa présence effective d'illustrations, est le nombre très réduit 
de documents disponibles . Cette rareté empêche de tirer des conclusions définitives sur la 
pratique du livre illustré à cette époque. Plusieurs historiens croient que celle-ci était 
marginale . Par exemple, Erich Bethe affirme que les Grecs auraient délibérément choisi de 
ne pas illustrer les textes littéraires afin d'éviter de mélanger la littérature et les arts 
représentationnels, se fiant sur leur génie artistique pour parvenir à leurs fins dans leur 
média respectif et limitant l'usage de l'iconotextualité aux cas où la présence d' illustrations 
85 
dans un texte était indispensable, comme c'est le cas pour les traités scientifiques. (Cité 
dans Weitzmann, 1970, 9) 
Mentionnons tout de même une hypothèse émise par l'historien d'art Kurt 
Weitzmann, qui, dans son essai Illustrations in Roll and Codex, suppose l'existence 
d'exemplaires copieusement illustrés de plusieurs textes littéraires antiques, principalement 
des poèmes homériques mais également les drames d'Euripide (1970 , 44) et les comédies de 
Terence. (1970 , 73) En s'appuyant sur l'exemple de Simplicius qui, au Ve siècle av. ].-C., 
commente les illustrations présentes dans le Physica d'Aristote (1970, 49) , Weitzmann fait 
remonter à cette période l'origine de la pratique du texte illustré en Grèce. Puis, renommant 
les termes introduits préalablement par Friedrich Wickhoff, il propose ensuite trois 
méthodes d'illustrations de textes selon la manière dont les images mettent en scène les 
actions dans le texte , soit la méthode simultanée, où plusieurs actions sont représentées en 
une scène illustrée (1970, 14); la méthode monoscénique, basée sur l'unité de temps et de 
lieu, où la représentation visuelle se limite à une seule action (1970 , 14); et finalement la 
méthode cyclique, où plusieurs actions consécutives sont représentées en autant de dessins. 
(1970 , 17) Ces trois méthodes cohabitent au sein des mêmes manuscrits mais, de l' avis de 
Weitzmann, elles seraient apparues successivement. 
Or, la méthode cyclique est davantage observable dans d'autres médias comme les 
poteries ornementées, les sculptures, les colonnes ornementées et les frises architecturales, 
qui reprennent les mêmes archétypes visuels d'un média à l'autre pour représenter de 
manière similaire les mêmes scènes. Weitzmann cite Theodor Birt, qui imagine pour sa part 
que la Colonne de Trajan et le Rouleau de Josué ont été réalisés en recopiant des volumen 
ne contenant que des illustrations (dans Weitzmann, 1970, 4), pour appuyer l'idée selon 
laquelle . les arts plastiques reproduisaient des modèles réunis dans des livres . C'est la 
récurrence des mêmes archétypes, illustrant à chaque foi s un répertoire assez res treint de 
récits, qui conduit Weitzmann à se poser la question suivante : 
What medium, then, actually could comprehend the enormous amount of 
scenes of a fully illustrated Homer and at the same time easily be available to 
the copyist of very disparate branches of art? In our opinion the only medium 
which can fulfill bath requirements is the illustrated papyrus roll. (1970 , 40) 
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Il fonde cette hypothèse sur la base du potentiel de complémentarité entre texte et 
image que permet le support du volumen, où chaque illustration peut être étroitement 
associée au passage qu'elle met en image: 
In no other medium could the full text and the full picture cycle be brought 
together in a complete unity. Here a painter could, under the immediate 
stimulation of the text, most easily transform the content of each consecutive 
passage into a picture, . and place it at the proper place between the lin es of 
writing. (1 970, 40) 
Les volumen illustrés, dont Weitzmann suppose l' existence et propose des schémas 
(figures 2.3 et 2.4), auraient été des ouvrages très imposant~ . Par exemple, Weitzmann passe 
en revue des exemples de passages de l'Ilia de et de l'Odyssée dont on connaît des 
représentations visuelles selon la méthode cyclique et qui restituent pratiquement toutes les 
scènes du récit (1 970, 37-40). Poussant la logique de sa théorie jusqu'au bout, il transpose le 
ratio d'illustrations par vers de ces passages à l' ensemble des poèmes homériques et arrive à 
une estimation - conservatrice, selon ses dires - d'au moins 500 illustrations par œuvre 
(1 970, 40) . L'intégrale de ce travail aurait été réparti en plusieurs volum en, ce qui explique 
que certains passages des poèmes homériques aient donné lieu à davantage de 
représentations cycliques dans d'autres médias, tirés de volumen illustrés ayant connu une 
plus grande circulation . 
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Figure 2.3 : Reconstitution d'un volumen illustré de l'Odyssée sur trois colonnes. 
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Weitzmann avance que la méthode d'illustration cyclique serait d'abord apparue 
dans le volumen illustré pour ensuite être reprise par les autres médias. (1970 , 40) Il cite 
également comme argument le fait que l'on retro uve, sur quelques-unes des poteries 
représentant des scènes de l'Odyssée, des passages tirés verbatim du poème en plus des 
illustrations, ce qui, à son avis, « goes far beyond a mere hermeneutical necessity and is a 
most direct indication that the artist had an actual roll before his eyes when he 
manufactured the eup». (1970, 41) Il va également au-delà d'une objection quant au fait 
qu 'aucune copie de ces ouvrages n 'ait traversé l'histoire en présumant que : 
( ... ) the perishableness of the material makes it unlikely that great artists were 
employed in their illustration, a fac t which may also explain why the 
references in ancient literary sources to book illustrations are relatively 
meagre, though they are by no means lacking. (1970, 41) 
L'hypothèse de Weitzmann est assez convaincante, bien que fondée sur un certain 
nombre de conjectures et souffrant du fait que le chercheur ne puisse s'appuyer sur aucun 
exemplaire concret de ces ouvrages, que l'on suppose à la source d'une importante 
production artistique de l'époque et que l'on peut donc imaginer précieux. De plus, son 
argument selon lequel la présence de vers de l'Iliade et de l'Odyssée sur les poteries 
---- - - ----- - - - --- -------- ----------., 
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illustrant les scènes citées prouve l'existence de ces volumen illustrés n 'est pas extrêmement 
solide. En effet, puisque ces scènes archétypales constituaient le modèle sur lequel la grande 
majorité des artistes s'appuyaient, ceux-ci pouvaient travailler de mémoire pour ce qui est 
du pendant visuel et se référer aux textes des poèmes homériques dans une version non 
illustrée pour ce qui est des citations . Ce qui joue en la faveur de la théorie de Weitzmann 
est la friabilité du papyrus comme support : la quasi-totalité de ceux qui ont été retrouvés 
par les archéologues proviennent de l'Égypte, dont le climat humide a grandement favorisé 
la conservation. Comme l'explique Weitzmann, même à l'époque, un volumen survivait 
rarement au-delà de trois générations (1970, 81-83), donc ceux qui auraient été employés en 
Grèce auraient difficilement pu survivre dans ce climat moins clément pour le papyrus. 
Se basant à la fois sur les exemples de volumen illustrés récoltés en Égypte et sur ses 
propres extrapolations, Weitzmann rassemble ses observations en un système d 'intégration 
d'images au sein du texte , système qui est respecté à la lettre dans pratiquement tous les cas 
observés : 
a) The place of a miniature in a writing column is determined by the text which 
it illustrates and the picture is subordinated to the writing. Usually the 
illustration follows at the end of the particular passage to which it belongs, 
but there are also cases where a miniature precedes. 
b) Each diagram or scene is placed within the laterallimits of a writing column, 
and hardly extends beyond its width. These limits are not actually marked by 
bordering !ines, but determined by the width of the column above and below 
the miniature. 
c) No decorative system prevails in the arrangement of the miniatures. 
d) There is no instance known in which the miniature in a roll is framed by a 
border or, in case of a scene, enriched by a landscape. The diagrams or the 
figures in a scene are treated just like characters and share with the letter the 
same neutral ground, thus creating a unity between the physical aspect of 
text and picture. (1970, 52-53) 
Ce modèle d'insertion d'images dans un texte indique à quel point l'illustration était 
complètement asservie au texte qu 'elle accompagnait. L'emplacement de l'image était 
déterminé par le texte auquel elle référait, et non par un souci d'équilibre visuel au sein de 
la page; son déploiement était contraint par l' espace occupé par l'écrit, dont elle devait 
respecter les limites, fixées par la largeur des colonnes; la décoration n'était pas utilisée, de 
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manière à ne pas porter ombrage au texte; l'absence de cadres permettait de ne pas isoler 
les images dans le flux visuel de la lecture ·du texte. En devant respecter pareilles 
conventions, l'artiste visuel ne pouvait prétendre à un statut égalitaire face au texte. Ainsi, 
ce modèle n'en est pas un de partenariat, ou même de complémentarité, tant le rapport 
entre texte et image est asymétrique, au profit de l'écrit. Dans les volumen illustrés de 
Weitzmann, les images sont un pendant visuel du texte et elles cherchent à refléter au plus 
près les passages du récit en démultipliant les illustrations. L'iconotextualité de coprésence 
de ces volumen se serait caractérisée par une dynamique où l'image aurait fait preuve d'une 
fidélité au texte et d'une minutie représentationnelle quasi absolue. De manière similaire à 
la dynamique iconotextuelle observée dans les technopaegnion, l'adaptation aurait visé une 
équivalence. 
Enfin, il est intéressant d'envisager la possibilité que la tradition d'un texte littéraire 
richement illustré ait pris naissance à l'époque de l'Antiquité. Comme nous le verrons plus 
loin dans ce chapitre, les différentes époques de la littérature illustrée se succèdent, et les 
périodes de transition sont assez fluides et non pas nettes. Il existait bel et bien des papyrus 
illustrés pendant l'ère égyptienne, comme en font foi les livres des morts: les Grecs ont pris 
connaissance de ces œuvres, possiblement grâce à la bibliothèque d'Alexandrie 
(Weitzmann, 1970, 66), et ont eux-mêmes illustré certains de leurs textes, bien que dans une 
mesure peut-être moindre que celle supposée par Weitzmann. Les premiers codex illustrés 
n 'étaient donc pas les exemplaires originels d'une collaboration texte-image; ils ont plutôt 
été la suite d'une pratique déjà existante mais considérablement limitée par les contraintes 
matérielles de production liées au support du livre jusqu 'à l'arrivée du parchemin. Le 
modèle de dynamique iconotextuelle mis en place avant le codex en était un de servitude 
complète de l'image face au texte; nous verrons lors de la prochaine section que, par 
certains aspects, le format de livre qui remplace le volumen entraîne une émancipation 
partielle de l'image, puisqu 'il permet à celle-ci de prendre une place plus importante au sein 
de la page. 
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2 .2. DU VOLUMEN AU CODEX, LE MOYEN ÂGE ET LES MANUSCRITS ENLUMINÊS9 
Bien que la période du Moyen Âge ait donné lieu à moins de discours traitant du 
rapport entre les arts que l'époque précédente et à moins de bouleversements 
technologiques que l' époque suivante, qui marque la naissance de l' imprimerie, le Moyen 
Âge a tout de même vu apparaître le codex, format livresque qui s' imposera rapidement 
comme norme jusqu'à nos jours. 
Le codex connaîtra deux usages importants lors du Moyen Âge. Dans un p remier 
temps, la production de livres est relativement restreinte et consiste largement en des 
ouvrages religieux, produits dans des monastères par des moines copistes à l'intention d 'un 
lectorat dévot : une partie de cette production se caractérise par l'effort déployé à 
confectionner des objets luxueux, ornementés de détails copieux. Dans un deuxième temps, 
à partir du XIe siècle, deux facteurs ont un impact sur l'apparence du livre : l'apparition 
d'une nouvelle méthode de production de papier et la création des universités, entraînant le 
recul des ornementations et des illustrations élaborées dans la composition et la mise en 
page des livres. Ces fioritures sont alors écartées au profit d 'un accès plus direc t et rapide à 
la connaissance, domaine où les illustrations sont jugées superfé tatoires. 
Une pratique spécifique de l 'organisa tion spa tiale du rapport entre texte et image se 
met en place lors de la première moitié du Moyen Âge , durant laquelle l'apparence et la 
fonction des images sont assez stables. Cette pratique aura des répercussions lors de la 
deuxième moitié de cette époque : le nombre d'illustrations contenues dans les livres 
diminue quelque peu mais leur fonction restera sensiblement la même, mais mise au service 
d 'un usage différent, plus porté vers l'information que l' ornementa tion . 
Il s'agira principalement, dans la prochaine section, de considérer les évolutions 
technologiques propres au Moyen Âge. Les tendances générales des pratiques 
iconotextuelles n'ont pas été explicitées dans un traité ou un ouvrage pratique, mais 
plusieurs spécialistes ont identifié quelques pratiques récurrentes, qui seront rapportées. 
Finalement, bien que le Moyen Âge n 'ait pas donné lieu à la publication d 'œ uvres 
9 Lors de la prochaine section, j'utiliserai le terme manuscrit enlum iné de manière générale pour 
désigner tous les manuscrits illustrés ou ornementés par des fioritures visuelles, bien que, comme le 
précise Christopher de Hamel, << Strictly speaking, an ' illuminated' manuscript contains gold or 
silver 'which reflects the light. A manuscript with much decoration but in colours without actually 
having gold or silver is, technically, not illurninated. » (1992, 57) 
- - - -- - - - - - ---- ------- ----------
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iconotextuelles littéraires marquantes, je me pencherai sur le cas des biblia pauperum, soit 
des bibles dites « des pauvres », abondamment illustrées . 
2.2.1. APPARITION DU CODEX ET VARIATIONS DE SON APPARENCE 
Les spécialistes ne s'entendent pas sur le moment exact où le codex es t apparu. Les 
historiens du livre ne peuvent que proposer une fenêtre temporelle assez large - entre le Ier 
et le Ve siècle, selon François Richaudeau (1969, 184), entre le Ile et le IV siècle pour Jean-
Paul Fontaine (1994, 12) et Jean-François. Gilmont (2000, 27) et à partir du N e siècle pour 
Douglas C. McMurtrie (1943, 76)- sans toutefois que l'on puisse identifier une date précise 
ni même un lieu où sont apparus ces premiers livres. Le codex se caractérise par son format 
rectangulaire , parfois carré (Weitzmann, 1970, 69), résultat du pliage d 'une feuille de plus 
grande taille en feuillets cousus ensemble, assemblés par une épine dorsale et dotés d'une 
couverture épaisse et résistante , faite de tis su ou de bois. Le format du codex devait être 
assez large pour permettre la présen ce de plusieurs colonnes de texte, suivant ainsi la 
pratique du volumen. Le codex aurait logiquement pu passer immédiatement à la ligne de 
texte unique, qui s'étend d 'une marge à l 'autre, mais c'est sans doute la reproduction 
automatique de l 'organisation textuelle du volumen par les copistes qui a retardé la 
disposition de la mise en page, plus adaptée à son nouvel espace d 'accueil. 
Pour ce qui est des illustrations, Kurt Weitzmann indique que << [a] system of 
marginal illustration did not and could not develop before the invention of the codex. » 
(1970, 114) C'est donc dire qu'il aura fallu attendre que la disp osition du texte soit optimisée 
en vertu de son nouveau support d'écriture pour que puissent apparaître des espaces 
marginaux où ont éventuellement trouvé place les premières illustrations au sein du codex. 
En contraste avec les volumen rassemblés dans un lieu d'entreposage, les codex 
avaient comme fonction première de permettre la mobilité du livre. C'es t pourquoi les 
premiers exemplaires de codex étaient petits, de manière à pouvoir être transportés dans un 
bagage ou même une poche : ce n 'est que graduellement, à partir du Ve siècle, que des 
formats plus imposants, destinés à l'entreposage ou encore à faire l'objet d'une exposition 
publique , font leur apparition (Dahl, 1933, 20). Or, les petits formats se prêtaient moins bien 
à l'insertion d'illustrations au sein du texte , bien qu'il aurait été possible de consacrer des 
pages entières à des images. 
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Avec l'apparition du codex commence graduellement à se mettre en place un 
nouveau rapport.au texte. Le volumen contenait une écriture cursive continue, où les mots, 
sans voyelles, n 'étaient pas séparés par des espaces: ce texte servait essentiellement de 
guide général destiné à un orateur qui en effectuait une lecture publique, ce dernier pouvait 
se permettre des libertés dans la restitution du contenu. C'est vers le VIIe siècle, en Irlande, 
que les moines commencent à séparer les mots par des espaces et, comme le relate Gilmont, 
cette technique « se répand progressivement, mais parfois de façon curieuse : des scribes 
ignares séparent arbitrairement les groupes de lettres ' >> (2000, 34), preuve que la quête vers 
la lisibilité ne s'est pas nécessairement accompagnée de scrupules sémantiques importants. 
La dimension visuelle du texte a donc été prise en compte à partir du moment où l'usage du 
texte est passé d'une pratique publique, orientée vers la performance orale, à une pratique 
privée, destinée au regard . 
Le facteur le plus décisif ayant rendu possible l' apparition du codex a été le 
nouveau matériau employé dans la confection de papier. Le papyrus était peu résistant aux 
changements de climat et sa manipulation l'abîmait rapidement; il aurait été trop fragile 
pour être plié et cousu en feuillets (De Hamel, 1992, 16). C'est donc avec l'invention du 
parchemin, pap ier robuste confectionné à partir de peaux d'animaux, que l'on peut 
commencer à envisager le format du codex. Cependant, ce que ce nouveau matériau de 
papier gagne en robustesse, il le perd dans son efficacité de production : une dizaine de 
jours sont nécessaires aux artisans pour passer de la réception d'une peau à la livraison 
d'une feuille de parchemin, une peau permettant de produire de huit à trente-deux pages de 
codex en fonction du format (De Hamel, 1992, 51). Ceci explique la rareté des manuscrits 
médiévaux jusqu 'à l'arrivée d 'une nouvelle méthode de production du papier au tournant 
du XIe siècle; c'est notamment en vertu de cette rareté qu'est effectué un travail important 
dans la décoration des textes sur parchemin, notamment par l'inclusion d'illustrations. 
Au plan technologique , un autre avantage important du parchemin sur le papyrus 
est que sa surface peut accueillir une plus grande variété de matières d'inscription. Comme 
le précise Gilmont, « [l]e papyrus accepte le dessin et l'aquarelle; avec le parchemin 
conservé en codex, il est en outre possible d'illustrer avec de la peinture épaisse sans que 
celle-ci ne s'écaille.» (2000, 32). De Hamel évoque également l'évolution des techniques de 
production d 'encres de couleurs et de densités variées (1992, 27-44). Cet accroissement des 
----- ------·-----------------------------
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outils et techniques de production à la disposition des ouvriers du livre a contribué à 
l'augmentation significative des décorations visuelles mais aussi à la variété des styles 
graphiques que l'on y retrouve. 
Les spécialistes ne s'entendent pas sur la préval~nce quantitative de la pratique du 
livre illustré. De Hamel avance que pendant une longue période, soit environ j'usqu' à 
l'apparition des premières universités, autour du XIe siècle, le manuscrit illustré 
représentait la norme : « Many medieval scripts are decorated. By no means has every copy 
included rich illuminated borders and miniatures , which to many people are the great 
delights of manuscripts, but it is unusual for a completed medieval book to comprise 
nothing but plain regular script. » (1992, 45) Cette information est toutefois réfutée par 
Harthan, qui affirme plutôt que « [b] ooks were needed in monastic libraries for te a ching 
and meditation purposes, as well as for the celebration of church services, and the clergy 
were thus the biggest class of users of books; but few of these needed or were given 
illustrations. » (1997, 41) La question est difficile à trancher puisque les historiens du livre 
spéculent à partir d'exemplaires de ces livres qui ont tra":'ersé les époques et non à partir de 
recensements statistiques précis. Or, il y a tout lieu de penser qu 'au sein de ce qui constitue 
probablement un petit échantillon de la production totale, le livre luxueux, imprimé sur du 
papier de qualité supérieure et richement illustré, est mieux représenté que les copies plus 
banales et utilitaires n 'ayant pas fait l'obj et d'un traitement préférentiel de préservation. 
Cependant, autant de Hamel que Harthan s'entendent pour dire que le manuscrit 
ornementé, à plus forte raison le manuscrit enluminé, contenant des illustrations réalisées 
avec des feuilles d'o r et d'argent embossées à même la page, est un objet de luxe , la plupart 
du temps réalisé à la gloire, ou encore à la demande, des membres de l'aristocratie pouvant 
s'enorgueillir de posséder un pareil ouvrage. Ainsi, Harthan écrit que << [f] or layrnen of 
sufficient rank and wealth an illustrated book, such as a Psalter, was primarily a devo tional 
and status symbol abject. Kings commissioned them either for themselves or to present to a 
favoured church or monastery. » (1997, 41) De Hamel renchérit en affirmant: <<Aristocratie 
owners loved gothie miniatures, and a French Bible Moralisée made for John II of France in 
the mid-fourtheenth century has the scarcely credible total of 5,122 miniatures . » (1986, 
153) Il ajoute plus loin que les membres de l'aristocratie appréciaient les illustrations 
d'autant plus que celles-ci pouvaient pallier leur illettrisme : << It is too harsh to say that al! 
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aristocratie owners were illiterate, but there are gradations of literacy, and for any 
inexperienced reader illustrations convey scenes and atmosphere which someone reading 
fluently and fast can gain from the text. » (1986 , 156) Toutefois, Janet Backhouse nuance 
cette conception du manuscrit enluminé comme apanage des élites en affirmant : 
Although illuminated books were an expensive luxury, it would be a mistake 
to suppose that all the most elaborate ones were made exclusively for royalty 
or for the higher ranks of the nobility. In England particularly the reverse is 
often true. The great Psalters of the Eas t Anglican School were in severa! 
cases commissioned by people who, although well-to-do landowners, were 
certainly not among the greatest in the land. (1 993, 48) 
Dans tous les cas, que ce soit les membres les plus élevés de l 'éli te qui aient eu 
. l 'exclusivité de la possession de manuscrits enluminés ou qu 'elle ait été élargie à la 
bourgeoisie, il n 'en demeure pas moins que cette forme de livre était réservée à une 
minorité de la population, mais constituait assurément celle qui circulait en majori té parmi 
les gens lettrés. 
2.2.1.2. FONCTIONS DE L'ILLUSTRATION DANS LE MANUSCRIT ENLUMINÉ 
L'apparition du codex et éventuellement de la lecture privée ont radicalement 
changé la manière de concevoir l'organisation visuelle du livre. Comme l'indique ].]. 
Alexander: 
Quand on se mit à considérer le texte comme un objet révélé visuellement à 
l'intelligence par le truchement du mot écrit - développement qui n 'est pas 
sans rapport avec l'expansion et le triomphe du christianisme qui accordait la 
première place à la vérité révélée, recueillie par les Évangiles - , alors 
l' apparence que le tex te offrait devenait digne d 'intérêt. Il pouvait être orné et 
enjolivé, tandis qu 'on considérait aup aravant que seuls convenaient les 
simples divisions du livre, le s schémas ou les illustrations nécessaires à la 
compréhension et à la clarté du texte. (1978, 7) 
Plusieurs hypothèses ont été émises afin de décrire les multiples fonctions des 
illustrations et autres fioritures des manuscrits médiévaux. Gilmont énonce trois fonctions : 
« marquer l'organisation logique du texte, informer le lecteur par des images qui illustrent 
le texte ou, plus simplement, agrém enter la lecture. » (2000, 32) Il ajoute également que le 
recours aux illustrations est une manière de conférer une forme d'opulence à l' objet 
livresque et, par asso ciation, à son propriétaire : « On en développe l'usage pour flatter le 
client, frapper son imagination et aussi marquer par le luxe l'importance du destinataire du 
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manuscrit. » (2000, 32) C. R. Morey insiste également sur l'aspect superfétatoire des 
illuminations puisqu'il décrit le travail des illustrateurs de la manière suivante : «The art of 
beautifying the abject rather than clarifying the contents. » (cité dans Eland, 1969, 16) Dans 
le cas des livres à la fabrication la plus élaborée, regorgeant de détails somptueux, c'est 
l'illustration qui prend le pas sur le texte, celui-ci devenant prétexte à l'accumulation du 
travail d'artistes visuels et renversant complètement le rapport de force entre le texte et 
l'image: 
Certes, le livre de très grand luxe, véritable œuvre d'art destinée à être 
regardée et non pas lue, comme les somptueux volumes appartenant au duc 
de Berry, qui fut sans nul doute le plus grand bibliophile de son temps , 
exigeait des mois, sinon des années de travail et coûtait de véritables 
fortunes. (Febvre et Julien, 1958, 60) 
Il est toutefois difficile de départager ces différents usages de l'illustration dans le 
texte. Par exemple, Kurt Weitzmann affirme que le recours aux illustrations était 
initialement motivé par la nécessité de fournir des exemples visuels au sein d 'un texte à la 
visée didactique ou scientifique et que, par conséquent, « [t]he first illustrations were 
utilitarian rather than decorative in purpose. >> (Cité dans Harthan, 1997, 12) C'est une 
hypothèse envisageable, mais, comme nous l' avons mentionné lors du premier chapitre, 
départager l'illustration à fonction décorative de celle à fonction informative n 'est pas une 
tâche facile. Dahl répartit également les dessins au sein des manuscrits enluminés en deux 
catégories, soit l'illustration - liée au contenu du texte - et la décoration - servant à 
embellir le texte mais sans entretenir un lien de signification direct avec celui-ci. (1933 , 21) 
Selon Dahl, les manuscrits enluminés de la première partie du Moyen Âge se caractérisent 
par un usage majoritairement décoratif. (1933 , 42) Ce n 'est que lorsque des figures 
humaines sont intégrées dans les pages, et qu 'elles ne se cantonnent plus aux initiales en 
lettrines pour occuper des espaces distincts dans la page, que commence à prédominer la 
fonction des illustrations, spécifiquement liées au texte qu'elles accompagnent, comme si la 
présence de corps venait incarner plus étroitement le contenu du texte et provoquait 
l'apparition d'une iconotextualité de coprésence plus resserrée. 
Plusieurs auteurs insistent également sur la fonction de repère que permettaient les 
illustrations. À une époque où les méthodes d 'orientation tabulaire les plus couramment 
utilisées - paginations, table des matières, titres de sections, etc. - n'étaient pas encore 
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introduites dans la mise en form e du texte, les informations visuelles offraient aux lecteurs 
des indicateurs aisément repérables afin de consulter des ouvrages volumineux, comme le 
rapporte notamment de Hamel : 
The first and foremost practical function was as a means to find one's way 
about the Gospel. The text was used for reference. There were no chap ter 
numbers or running titles in the eight century. Even now, as one thumbs 
through a manuscript, the bright carp et pages on the verso of leaves 
provide the quickest possible indic a tor of the beginning of each Gospel, and 
the initiais of varying size have a convenience in separating the text into 
visually recognizable sections. (1986, 36) 
Il ajoute également que même après l'explosion de la production de livres sui te à la 
montée des universités, donc à mesure que le con tenu des livres gagnait en variété, le 
recours aux illustrations s'expliquait notamment par la volonté d 'organiser le texte grâce à 
la création d'une hiérarchie informationnelle signifiée par les lettrines : 
Initiais mark the beginnings of books or chapters. They make a manuscrip t 
easy to use . A bigger initia l is a visual lead into a more important part of 
the text. It helps classify the priorities of the text. Like the use of bright red 
ink for headings (something one notices in twelfth-century books after 
working on earlier manuscripts), coloured initiais make a massive text 
accessible to the reader. (1986, 98-100) 
De Hamel admet que dans certains cas, les ajouts visuels peuvent n 'être présents 
que de manière décorative, à plus fo rte raison dans le cas des livres qui étaient posés sur des 
lutrins, à la vue du public : 
These books were probably originally intended to be carried in by the 
librarian, bound in beautifully coloured silks, and placed on a lectern so that 
the owner might listen to readings from his favourite authors. The 
minia tures are probably no t much more than decoration ta be admired as 
the reading was going on . (1986, 156) 
Cependant, il explique quelques pages plus tô t que les fioritures cons tituent la 
principale manière pour le lecteur de s'orienter au sein du texte, facilitant le repérage des 
sections ou des passages plus importants : 
A giant bible is difficult to use without a guide ta lead one through the vas t 
text: pictures provide exactly that. They identify and grade the importance 
of texts. The more ingenuous the miniature, the greater its prac tical 
function. Decoration is a deviee to help a reader use a manuscript. (1986, 
101) 
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On peut donc supposer que les ajouts visuels au texte ne remplissent que très rarement une 
fonction d 'agrément servant uniquement à rehausser le prestige et la splendeur du texte, 
puisque même les miniatures permettaient une navigation tabulaire dans un manuscrit. 
Dahl rappelle également que, le travail du scribe précédant celui de l'enlumineur, c'était ce 
premier qui structurait l'organisation visuelle de la page en prévoyant des espaces 
inoccupés que le second pouvait ensuite remplir. (1 933, 41-42) De la sorte, bien que sa tâche 
principale était limitée à copier le texte original aussi fidèlement que possible, c'est le scribe 
qui a eu à développer une conscience de la matérialité du support et de l'organisation 
visuelle de la page. C'es t en effet à celui-ci qu 'incombait la responsabilité de considérer le 
parcours du lecteur ainsi que le découpage de l' espace pagina! qui rendait ce parcours 
possible, afin d'accommoder la présence d'images. La preuve en est qu 'il existe des 
exemplaires de manuscrits médiévaux partiellement complétés où l'on peut voir les espaces 
laissés libres pour l'ajout d'illustrations par des enlumineurs mais dont la réalisation n'a 
jamais été complétée (figure 2.5). Ces exemples témoignent d'une conception du livre où la 
surface de la page est configurée en fonction de l'amalgame de textes et d'images tous deux 
présents dès le stade de l' écriture. 
1 , 
Figure 2. 5 : manuscrit dont les enluminures n'ont pas été réalisées. 
Qui plus est, bien que les« décorations» des manuscrits médiévaux n 'entretiennent 
pas un lien de signification étroit avec le contenu textuel, ces décorations ont tout de même 
un impact sur la lecture: la volonté de faire resplendir l' objet livresque afin de confé rer un 
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statut d'importance rejaillit inévitablement sur le texte au niveau ~ndosémiotique, avant 
même que le lecteur n 'entre en contact avec le contenu sémantique du texte. Il faut se 
rappeler que l'une des fonctions importantes des enluminures et ornementations, 
abondamment insérées en marge du texte des livres de cette époque, est précisément 
d'éblouir le lectorat. Comme l' explique de Hamel : 
We .remember now that on arrivai in England, St. Augustine held up in the 
open air religious paintings. Bede describes the effect of pictures in the 
church at Wearmouth 'to the intent that ali... even if ignorant of letters, 
might be able to contemplate .. . the ever-gracious countenance of Christ and 
his saints. ' The se big books belonged to a missionary society. The ir purpose 
was to show the ward of God to ill-educated audiences. No doubt the big 
pictures did exactly that. (1986 : 37) · 
Ainsi, le texte contenu dans le livre tire sa respectabilité non seulement du fait qu' il 
contient les enseignements divins, mais aussi parce que son enrobage est impressionnant. 
2 .2.1.3: NATURE DES ILLUSTRATIONS ET DÉC ORATIONS DES MANUSCRITS MÉDIÉVAUX 
Ainsi que nous l'avons vu, les illustrations et autres ornementations visuelles des 
manuscrits médiévaux sont prévues dès la mise en page du texte : les moines copistes 
laissent des espaces vides aux endroits où les enlumineurs, qui travaillent souvent dans les 
mêmes lieux que les copistes 10, effectueront leur travail une fois la tâche de copie terminée. 
Weitzmann mentionne que le modèle de l' illustration de texte hérité de la pratique du 
volumen illustré, et repris de manière similaire dans les premiers codex, amenait les scribes 
à intégrer les illustrations à proximité des passages des textes auxquels elles étaient liées, 
un procédé qui laisse peu de marge de manœuvre aux artistes visuels mais qui est au 
service du lectorat : 
In writing a scene the scribe leaves an open space in the column wherever he 
wants to have a picture inserted. His chief concern is the close physical 
connection of the miniature with the particular passage it illustrates. The 
result is usually a very irregular spacing of the pictures, leaving the painter 
no chance to relate them fo rmally to each other. But at the same time this 
method offers an advantage to the reader who wants to enjoy text and picture 
10 Harthan précise cependant qu 'il est fort probable que certains enlumineurs travaillaient de 
manière itinérante, proposant leurs services à plusieurs monastères; il entérine cette hypothèse en 
citant le cas du << Style Winchester >>, commun à une région du sud de l'Angleterre, dont l'uniformité 
ne pouvait être possible que par le déplacement de ces artistes. (1997 , 38) 
at the same time, conceiving them as a unity in which the written word is 
supplemented by the picture and vice versa. (1970, 31) 
Il commente également la persistance de ce système suite à l'apparition de l'imprimerie : 
( ... ) it remained an appropriate system of illustration even after richer and 
more splendid systems had developed in the meantime. The tenacious 
adherence to the old system is easily explained by the fact that it connects 
picture and text with each other in a more intimate way than the later mare 
elaborate systems. It never went completely out of fashion and can even be 
found still unaltered in countless Gothie manuscripts. (1970 , 74) 
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L'intégration d'images dans les codex a suivi une évolution gradue lle : ce sont dans 
les initiales ou lettrines, présentes dès l'Antiquité (Dahl, 1933, 19), qu'ont d'abord été 
insérées les illustrations; puis, celles-ci sont apparues en haut ou en bas des colonnes de 
texte, pour ensuite graduellement occuper les marges, sous forme de cadres du texte, 
jusqu'à éventuellement s'étendre à la page entière. (Gilmont, 2000, 32) De manière similaire, 
Douglas McMurtrie décrit une évolution progressive dans l'intégration des éléments visuels 
non textuels au sein de la page du livre manuscrit : d'abord la lettrine, puis des fioritures 
ajoutées à la lettrine, lesquelles se prolongent jusque dans les marges, ensuite des bordures 
dans les marges et, finalement, des miniatures détachées du texte. (1943 , 79) 
Dans certains cas, les lettrines contiennent des figures humaines représentant des 
personnages présents dans le texte; celles-ci prennent le nom d'ystoires, ou lettrines 
historiées. (Harthan, 1997, 33) Comme le souligne Alexander, la confection de ces lettrines 
reposait sur: 
( ... ] une combinaison illogique d 'exigences contradictoires : l' ornementation 
variant d'une lettre à l'autre se fait au détriment de la lisibilité et rend la 
forme attendue de la lettre méconnaissable à cause de la distorsion et de 
l'altération qu 'elle a subies. (1 978, 8) 
Les premières lettrines prennent la forme d'initiales majuscules richement 
ornementées de motifs de roseaux à la géométrie régulière. Toutefois, la distorsion des 
lettres s'accentue considérablement à partir du moment où l'on commence à y intégrer des 
personnages, pratique qui commence au VIlle siècle dans le Sacramentaire de Gellone, où la 
Vierge Marie est intégrée à la lettre I (figure 2.6). Cet exemple marque également le 
rattachement du personnage avec le contenu du texte, puisque cette lettrine historiée ouvre 
le texte de la Vigile de la Nativité du Christ, dans lequel figure Marie. (Alexander, 1978, 11) 
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Figure 2.6 : Lettrine du Sacramentaire de Gellone. 
C'est suite à l'apparition de personnages à même les let trines que l'illustration en 
vient à occuper un espace plus important au sein de la page, puisque l'incorporation d'un 
corps humain nécessite plus d 'espace que la simple insertion de motifs géométriques ou 
floraux. À mesure que cet usage se répand, il arrive que le rapport entre l'image enserrée 
dans la lettrine et le texte se relâch e, à un point tel que les personnages intégrés dans les 
lettrines n 'ont parfois aucun lien direct avec le texte qu 'ils ouvrent pourtant. À ce suj et, 
Alexander écrit : 
On en vient certes à se demander également si de telles lettrines étaient 
censées avoir une signification. On peut très rarement déceler un rapport 
direct avec les textes, et l'on doit dire en conclusion que s' il existe quelque 
signification, il ne peut s'agir que d'un thème très général, comme la lutte 
du Bien et du Mal, ou l' élévation de l'âme vers le Ciel. (1978, 15-16) 
L' illustration au sein du livre est donc passée d'un rôle marginal, destiné à orienter 
le lecteur en séparant les parties de texte, à un rôle d 'accompagnement, représentant des 
personnages mentionnés dans le texte et auxquels on donne une forme visuelle, puis à un 
rôle prédominant, où le texte est pratiquement relégué au second rôle. Un exemple de ce 
101 
dernier cas est tiré de la Bible de Robert de Bello, de 123 5, avec la lettre ouvrant le livre de 
la Genèse (figure 2.7) où le I du mot Incipit - dont la bande horizontale qui se déploie à son 
pied laisse croire à première vue qu 'il s'agit plutôt d'un L - permet de passer en revue les 
grands moments de ce chapitre initial de la Bible : 
À partir du haut, les médaillons renferment des scènes de la chute des anges 
rebelles avec au-dessus les bons anges, Dieu séparant les Eaux de la Terre, la 
création des Planètes, du Soleil et de la Lune, celle des animaux et des 
poissons, puis celle d'Ève à partir de la côte d'Adam. En bas enfin, on voit la 
Trinité, les deux personnes et le Saint-Esprit. Sur les médaillons entrelacés 
apparaissent des scènes ultérieures de la Genèse, le commandement de Dieu à 
Adam et Ève, la Tentation, la Chute et l 'Expulsion du Paradis, Adam bêchant 
et Ève filant, l'arche de Noé, la construction de la Tour de Babel, et Abraham 
sacrifiant Isaac. (Alexander, 1978, 95) 
Avec cet exemple, on peut constater l'importance qu 'en est venue à prendre la lettre 
historiée. La succession d' images forme un récit allant de la fondation de l'univers jusqu 'au 
sacrifice d'Isaac, dépassant de beaucoup le contenu textuel de la page où cette let trine 
apparaît; ce qui suppose donc que le lecteur soit déjà familier avec le récit à venir puisque 
sa représentation visuelle se permet d'en devancer le dévoilement textuel. De plus, son 
étalement même rabat et relègue le texte au coin supérieur droit, comme si le récit dans sa 
forme écrite était complémentaire à une incarnation visuelle qui se suffit à elle-même. 
Comme le souligne Weitzmann, plus l'image occupe une place importante au sein de la 
page, plus sa présence s'explique par un appel au sens artistique et esthétique du lecteur : la 
signification et la précision iconographiques des archétypes visuels, qui nécessiteraient des 
images isolées et rattachées étroitement au texte, sont sacrifiées pour plutôt laisser place à 
des amalgames visuels régis par des impératifs de composition plastique. (1970, 107-108) 
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Figure 2.7: Première page de la Genèse dans la Bible de Robert de Bello 
Selon Weitzmann, le plus haut degré d'émancipation de l'image face au texte est 
atteint lorsqu 'une page complète de codex est occupée par un dessin : 
This occurred very saon after the invention of the codex but, at first , for a 
very special case only, namely the frontispiece which contained either 
portraits of authors, singly or in groups, dedication pictures in which an 
author, scribe or donor dedicates the book to a dignitary or a divinity, title 
saints of the locality for which the manuscript was made , or other 
personalities of a similar rank. Such pictures may sometimes be based on 
specifie passages in the text, but they are not text illustrations in the proper 
sense of the ward; they had never been incorporated within the writing 
columns nor had so close a physical connection with them as the narrative 
scenes. (1970, 104) 
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L'usage de la page frontispice deviendra plus important avec le développement de 
l'imprimerie, comme nous le verrons plus loin, et ce, principalement pour des raisons 
techniques; or , il est intéressant de noter que, dès cette époque, le recours à l'illustration 
frontispice insuffle une ampleur au texte à venir. Bien que, comme le souligne Weitzmann, 
l'image de la page-titre n 'entretienne qu 'un lien relativement ténu avec les passages 
narratifs du texte qu 'elle introduit, sa présence en ouverture du livre marque un certain 
affranchissement face au texte, puisqu 'elle se voit confiée le rôle d\ntr oduire en grande 
pompe ce qui va suivre : la fonction d'augmenter le prestige du livre vient donc s'ajouter à 
son rôle de supplément visuel au texte. 
En somme, l'histoire de l'iconotextualité au se in du manuscrit médiéval es t celle 
d 'une émancipation de l' image - qui est d'abord apparue à l' état embryonnaire dans les 
lettrines, en premier lieu décoratives, puis historiées- avant de gagner les marges et d'être 
intégrée au texte avec les miniatures, allant même jusqu 'à m on opoliser certaines pages dont 
elle chassait l' écrit. Conçue initialement comme aide à la lecture afin de s 'y orienter , elle a 
par la suite rempli un rôle représentationnel au moyen des lettrines historiées et, à mesure 
que l'espace qui lui était accordé devenait plus grande, il devenait possible d'y ajouter 
plusieurs personnages et des arrière-plans; elle devenait l' égal du texte, bien que toujours 
assuj ettie à une complémentarité qui la fa isait reproduire graphiquement ce qu e le texte 
énonçait verbalement. Le déséquilibre de sa présence au sein de la page est passé d'un statut 
d 'intrus à celui de première importance, mais sa servitude face au texte ne s 'est jamais 
complètement estompé puisque l'image est demeurée simple refl et du texte au cours du 
Moyen Âge. C'est donc dire que la dynamique iconotextuelle dominante lors du Moyen Âge 
était caractérisée par la dépendance de l'image envers le texte, tant pour son contenu , dicté 
par l' information livrée dans le texte, que pour sa forme, dont l 'emplacement et la taille 
étaient déterminés par le scribe en raison de la chaîne de production du livre. 
2.2.1.4. LE TRAVAIL D'ILLUSTRATEUR: DÉMARCHE CRÉATIVE OU COPIE? 
Les illustrateurs effectuaient leur travail à partir d 'indications sommaires laissées 
dans les marges à leur intention par les scribes. (Febvre et Julien, 1958, 59-60; Dahl, 1933, 
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41-42) Le contenu des images ne relevait donc pas d'un choix personnel des enlumineurs; 
qui plus est, ceux-ci ne disposaient pas non plus d'une licence artistique totale pour 
exécuter leurs dessins. En effet , les artistes visuels qui œuvraient sur les pages des 
manuscrits enluminés ne considéraient pas l'originalité comme une vertu, ou alors ils ne 
croyaient pas qu 'il était de leur ressort de faire preuve de créativité, se rabattant plutôt sur 
les canevas préexistants pour la réalisation de leur ouvrage. (Bland, 1973 , 30) En réalité, 
plusieurs enlumineurs travaillaient à partir de livres contenant des modèles de figures et 
des patrons de motifs pour les encadrements, qu 'il s'agissait de reproduire avec la plus 
grande exactitude (De Hamel, 1992, 51); puis, à partir du XN e siècle, ils effectuaient leur 
travail à partir de papier calque, baptisé carta lustra : ce tte technologie facilitait grandement 
la reproduction à l'identique d'une illustration modèle. (Febvre et Lucien, 1958, 61) 
Weitzmann va jusqu 'à affirmer q.ue l'enlumineur ne va se résoudre à la création originale et 
innovatrice qu'en dernier recours, quand l'absence de modèles à copier le contraint à faire 
preuve d'inventivité. (1970, 19) 
Comme l'explique De Hamel, ce tte pratique du dessin visant la reproductibilité 
absolue contraste avec la conception contemporaine de la créa tivité et de l'originali té 
artistiques : 
It is important to break away from the modern notion that an artist should 
strive for originality and that a creator has a kind of monopoly on his own 
designs. A medieval artist was expected to work according to a specifie 
formula, and this must often have meant using designs and compositions 
with a familiar precedent. In fact, the genius of a medieval illuminator is 
reflected in the skill with which he could execute an established subject. 
(1986, 182) 
De fait, le travail des enlumineurs s'apparentait en quelque sorte à celui des 
copistes, qui devaient viser à ne pas déroger au modèle afin de communiquer l' information 
souhaitée avec le plus de précision et de clarté possible. Les éditions de très grand luxe de 
livres d'heures et de prières , qui se démarquaient par leurs illustrations remarquables et 
nombreuses, représentaient donc des exceptions par rapport à un modèle où l 'illustration 
ne visait pas à apporter une touche d'originalité. Selon Weitzmann, même dans les cas où 
de « nouvelles » illustrations apparaissaient au sein de codex, par exemple des 
représentations, au sein d'une édition de la Bible, de personnages dérogeant aux archétypes 
observables dans la pratique courante, cette originalité s' expliquerait en grande partie par la 
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reprise de modèles préexistants dans des ouvrages laïques. Ces nouvelles illustrations 
constitueraient des cas d'« images migrées>>; les exemples où l' enlumineur aurait 
délibérément composé une représentation visuelle d'une scène à l' apparence inédite 
seraient excessivement rares . (1970, 151) Les variations les plus importantes dans la reprise 
des archétypes iconographiques observables à différentes époques du Moyen Âge sont 
attribuables aux influences stylistiques : « The folds of drapery, the distribution of 
highlights upon them, the treatment of the flesh color and similar features change 
inevitably with each individual copy. » (Weitzmann, 1970, 157) Encore une fois , bien que 
des différences apparaissent d'une représentation à l'autre, celles-ci ne s'expliquent pas par 
une créativité individuelle, mais plutôt par une conformité aux standards esthétiques de 
chaque époque. 
Un cas particulier nécessitant de reproduire aussi fidèlement que possible les 
images illustrant le texte se trouve dans les manuels de botanique et de zoologie, où les 
détails des spécimens illustrés se devaient d'être précis pour rendre effective l'identification 
des espèces de plantes ou d'animaux. Toutefois, c'est justement parce que ces manuels ont 
été reproduits d'un exemplaire à l'autre et non d'après nature, se détachant de plus en plus 
du dessin original et accumulant les imperfections et les distorsions de fois en fois , qu'ils en 
sont venus à déformer leurs sujets au point de devenir pratiquement inutilisables. 
(Backhouse, 1993, 33) De plus, comme l'indique Bland, l'écart entre le modèle et sa 
représentation dessinée, allant en s'accentuant d'une copie à l'autre, est une indication que 
l'enlumineur effectuait son travail saris se référer au texte afin de s' informer de ce qu'il était 
censé reproduire. (1973, 30) D'une certaine manière, le travail de l'illustrateur préfigurait la 
volonté de reproduction mécanique, qui allait devenir la norme suite à l' apparition de 
l'imprimerie, mais l'écart entre l'objet réel et sa reproduction allant en s'agrandissant 
démontre combien ce travail était détaché du monde observable. 
L'utilisation rigide d'illustrations préexistantes contrevient à notre conception de la 
création artistique. Paradoxalement, si le manuscrit illustré du Moyen Âge a mis en place 
une pratique où la disposition visuelle des éléments au sein d'une page se caractérisait par 
une très grande malléabilité, puisque le copiste pouvait gérer comme bon lui semble le 
découpage visuel de la page manuscrite, la forme précise que prenaient les images était 
basée sur la récurrence et sur le réemploi des mêmes motifs, formes et archétypes 
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iconographiques. Jusque dans sa confection, l'image est asservie au texte : c'est celui-ci qui 
sollicite et dicte les dessins devant apparaître dans les pages du livre et qui guide leur 
emplacement pour des fins de repérage tabulaire . Or, cet asservissement ne se caractérise 
pas par une liaison aussi étroite que l 'on pourrait le supposer, puisque les enlumineurs ne 
travaillaient pas à partir du texte même mais plutôt à partir des indications des scribes; il 
est donc plus juste de dire que le travail de l'artiste était asservi à l' interprétation du scribe 
et à ses directives. L'exemple des manuels de botanique cité plus tôt, dont les illustrations se 
sont dégradées avec le temps , est un exemple de la reproduction automatique et irréfléchie 
des illustrations, puisque le problème aurait pu être endigué si l 'illustrateur avait pris soin 
d'identifier la plante à dessiner telle que nommée et décrite dans le texte et était retourné à 
la source pour en tirer une illustration d'après modèle. 
Toutefois, bien que l'illustration soit motivée par le texte, la représentation visuelle 
d'un contenu textuel ne se traduit pas systématiquement par une réduction, où par exemple 
de nombreux événements successifs sont rabattus sur une seule image. Au contraire, 
comme l'explique Meyer Schapiro : 
If sorne illustrations of a text are extreme reductions of a complex narrative -
a mere emblem of the story - others enlarge the text, adding details, figures , 
and the setting not given in the written source. Sometimes the text itself is 
not specifie enough to determine a picture, even in the barest form. (1996, 13-
14) 
Ainsi, les illustrations qui représentent des segments textuels avares de description et qui 
précisent peu les événements rapportés doivent amplifier le donné textuel par 
l'intermédiaire de l' image. 
De plus, il est à noter que , dans certains cas, un intermédiaire additionnel séparait le 
travail de l'auteur du texte et celui de l'illustrate ur, soit celui du «composeur» . Paul 
Creamer reprend la proposition de ce terme par Beat Brenk en la résumant ainsi : 
C'est le concepteur qui conçoit le programme d'enluminures, c'est-à-dire qu 'il 
choisit les passages textuels qui seront illustrés et prend les décisions de mise 
en page. Le concepteur donne au miniaturiste - oralement ou en utilisant de 
petites phrases et/ou de petites esquisses effaçables, laissées dans les marges 
du codex - une description des scènes à exécuter. Le miniaturiste peint 
ensuite les images, suivant les indications du concepteur. (2013, 289) 
C'est donc dire que l'image passe par deux processus d'interprétation avant d'être 
produite : le concepteur détermine le passage du texte à être illustré de même que sa 
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position dans le manuscrit et le résume textuellement en quelques mots; ensuite, 
l'enlumineur accomplit son œ uvre à par tir de l'indication qui lui est destinée, se fiant sur 
une co~densation du texte, effe ctuée par un autre lecteur. 
Comparant les miniatures de versions enluminées du Conte du Graal de Chrétien de 
Troyes, Creamer a pu observer que la plupart des illustrations présentent suffisamment de 
similarités pour émettre l'hypothèse que les enlumineurs respectifs de chaque édition on t 
travaillé à partir d'un « modèle » ayant circulé dans les ateliers (2013 , 287). Il ne peut 
affirmer avec certitude si ce modèle prenait la forme d'une représen tation visuelle à 
recopier, hypothèse émise par Angelica Rieger (cité dans Creamer, 2013, 288), ou si les 
concepteurs avaient utilisé les mêmes indications pour chaque édition. L'hypothèse des 
concepteurs reprenant le travail de leurs prédécesseurs es t la plus vraisemblable, puisque ce 
sont pour la plupart les mêmes passages qui ont été sélectionnés à fin d'illustrations et que 
celles-ci ont été disposées aux mêmes emplacements dans le texte, d'une édi tion à l'autre. 
Cependant, certaines éditions contenaient davantage d'images que les précédentes, 
certaines ayant pu être ajoutées à la demande du client d'une édition. (20 13, 293) 
La présence d'un composeur dans la chaîne de production d'une image est 
intéressante en ceci qu 'elle accentue la disparité entre le texte et l'image dans le manuscrit 
enluminé. Le concepteur occupait un rôle similaire à celui d'un directeur artistique de 
magazine et opérait dans le texte une sélection des portions à illustrer, non seulement en 
fonction de la possibilité d'offrir une traduction visuelle d'un passage narratif, mais 
également en fonction des illustrateurs; comme l'indique Creamer, « [s]i un concep teur 
croyait qu 'une suggestion de scène allait être un défi artistique pour son miniaturiste, celui-
là aurait pu y substituer une nouvelle scène moins compliquée et/ou moins difficile à 
réaliser. » (2013 , 293) 
On peut donc penser que la présence d'un concepteur aurait pu permettre une 
meilleure liaison entre texte et image. Or, c'est l'inverse qui s' est plutôt produit; dans le 
corpus étudié par Creamer, l'auteur a observé des aberrations dans la représentation 
visuelle des passages du texte, citant par exemple : 
Perceval arrive à pied à la table d 'Arthur, mais dans le texte le jeune homme 
arrive à cheval. [ ... ] La reine est assise à table (couronnée , à côté d'Arthur) au 
moment où arrive Perceval, tandis que dans le texte elle est déjà partie. [ .. . ] 
Perceval rencontre neuf dames pénitentes, tandis que dans le texte il s'agit de 
trois chevaliers et de dix dames pénitentes. (2013 , 285-286) 
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Ces erreurs sont dues autant au fait que les indications fournies par le concepteur 
étaient trop brèves pour indiquer les détails bafoués par les enlumineurs et que les 
enlumineurs n'ont pas pris le temps de lire le texte eux-mêmes. Comme le conclut 
Creamer: 
S' il existait un modèle, il ne se substituait pas forcém ent à la lecture du texte, 
dans la mesure où il était toujours nécessaire, pour le concepteur, d 'opérer 
une sélection dans ce modèle. Les infidélités d'un manuscrit à l'autre seraient 
la preuve que le modèle était écrit et non visuel et qu'il laissait davantage de 
place à l'initiative personnelle, parfois source d 'erreur. (2013, 294) 
Finalement, une autre source d'« interférence » entre le texte et l'image pouvait 
orienter la sélection des passages à illustrer et la composition visuelle d'un manuscrit 
enluminé, soit les commanditaires. Alison Stones en a fait la preuve en se consacrant aux 
versions illustrées du Lancelot Graal, dont une édition s'attardait aux aspects juridiques de 
l'œuvre, qui intéressaient son commanditaire, puisque «son exemplaire met en avant de 
nombreuses scènes d'actions et de délibérations concernant les crimes, les jugements, les 
punitions » (2013 , 101-102), tandis qu'un autre commanditaire <<ne se sentait guère 
concerné par tout ceci et [ ... ] en revanche préférait les aspects spirituels du roman, mettant 
en avant le Graal et sa liturgie. » (2013 , 102) 
En somme, ce qui frappe dans cette période du livre illustré, c'est la distance 
éditoriale qui sépare le texte premier de son versant illustré. L' auteur du texte original est 
parfois mort depuis des siècles et c'est un moine copiste qui est chargé de le reproduire à la 
main. C'est soit ce dernier, soit un concepteur qui sélectionne les passages à illus trer, en 
tenant parfois compte des préférences du commanditaire de l'ouvrage à réaliser. L'artiste 
visuel n'a pas le contrôle sur l' espace dont il dispose pour réaliser son travail, devant plutôt 
se confiner à ce qui lui a été alloué par le scribe; il travaille parfois à partir d 'indications 
textuelles limitées, parfois à partir de modèles visuels préexistants et appartenant à un 
répertoire iconographique restreint, et très rarement peut-il se permettre une autonomie 
artistique qui, de toute manière, ne fait pas partie des mœ urs de l'époque. Au plan 
conceptuel, l'image était en position de servitude quasi totale face au texte; au plan 
pragmatique, cette soumission était renforcée du fait que l 'illustrateur devait répondre aux 
exigences, directives et caprices de plusieurs maîtres. Le Moyen Âge a donc vu initialement 
apparaître des technologies matérielles du livre qui ont favorisé le développement d 'une 
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pratique iconotextuelle plus importante . Or, l'exécution manuelle caractéristique de la 
chaîne de production du manuscrit a fait en sorte que plusieurs intervenants « s' insèrent » 
entre le texte et l'image, déportant à chaque fois la signification du texte par un truchement 
interprétatif. 
2 .2.2. MISE EN PLACE D'UN MARCHÉ DU LIVRE ET NOUVEAU MODÈLE DE MISE EN PAGE 
À partir du XIe siècle, deux bouleversements transforment le monde du livre. Il 
s'agit, d 'une part, d 'une manière différente de produire le livre - en raison de la demande 
accrue de textes par les étudiants des universités-, ce qui met fin au monopole des moines 
copistes, et d 'autre part, de l'apparition d'un papier plus résistant et durable que le papyrus 
et plus rapide à produire que le parchemin. 
2.2.2.1. LA FONDATION DES UNIVERSITÉS 
Les premières universités européennes voient le jour au tournant du deuxième 
millénaire : l'Université de Bologne est fondée en 1088, l'Université de Paris et de 
Montpellier vers 1150, l'Université d'Oxford en 11 66 , etc. La création de ces ins titutions 
entraîne, dans la foulée, un nouveau segment lettré de la population sous la forme 
d'étudiants. Il faudra attendre deux siècles avant que leur impact sur la demande de livres 
se fasse nettement ressentir (Febvre et Julien, 1958, 64), dérobant éventuellement aux 
moines copistes le monopole de la production livresque (de Hamel, 1986, 9) et entraînant la 
fondation de papèteries à proximité des universités, vers le milieu du X N e siècle. (De Biasi 
et Douplitzky, 1999, 100) 
Dès lors qu 'elle n 'est plus l 'ap anage des monastères, la production du livre 
s 'accomplit désormais dans les ateliers laïques, dont l'intérêt n 'est plus la préservation et la 
reproduction d'un corpus très restreint de textes liturgiques, mais bien de fournir de la 
lecture aux étudiants . Comme l' explique Gilmont, « [ces] nécessités économiques 
entraînent une fabrication plus rapide et plus spécialisée » (2000, 32) , qui passe 
généralement outre l'étape de l'ornementation et de la décoration, superfétatoire dans le cas 
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d 'un manuel scolaire11 ; il en va évidemment autrement dans le cas des manuels 
scientifiques, dans lesquels les illustrations sont nécessaires. 
La montée des universités conduit rapidement à un problème de taille : il n 'y a pas 
assez de livres en circulation pour répondre à la demande des étudiants. Or, on ne peut pas 
passer par les ateliers de copistes des monastères, les moines priorisant la reproduction de 
textes sacrés, à usage interne, aux textes laïques. Pour remédier à la situation, un système se 
met en place : 
Pour permettre dans les meilleures conditions la multiplication des copies, 
sans altération du texte et sans spéculation abusive de la part des copistes, 
l'Université mit au point un système fort ingénieux de prêt de manuscrits 
contrôlés et soigneusement revus, à partir desquels des copies pouvaient être 
faites contre une rémunération tarifée ( « taxée » ). Le manuscrit de base, 
« l'exemplar », revenait après copie au stationnaire et ce dernier pouvait alors 
le louer une nouvelle fois. Cette méthode avait le grand avantage d'éviter des 
altérations de plus en plus graves, de copie à cop ie, puisque chacune était 
faite à partir d'un même modèle unique. (Febvre et Lucien, 1958, 50) 
Recopier un livre dans son entièreté est un long processus et mobiliser le texte-
modèle au service d 'un seul étudiant s'improvisant copiste n'est pas la solution idéale afin 
de faire circuler le livre en demande. Le système de l' exemplar se perfectionne davantage à 
partir du moment où la copie-modèle est scindée en sous-unités : 
Afin de répondre à une demande croissante, le système des pecia ( « pièces » 
en latin) fit son apparition : il consistait à distribuer différentes parties d'un 
même texte à plusieurs copistes salariés, parfois des laïcs, qui travaillent soit 
dans le monastère, soit au-dehors. (Lyons, 20 11 , 42) 
Contrairement à l' exemplar, à partir duquel on ne peut tirer qu 'une seule copie d 'un livre, 
les pecia permettent une rotation des parties d'un ouvrage, autorisant à les mobiliser 
pendant une durée plus courte . 
Cette transformation du mode de production du livre a un impact similaire à celui 
d'une évolution te chnologique, puisqu 'elle amène une nouvelle conception du livre. En 
effet, les livres issus de ce procédé n 'avaient pas le prestige, tant symbolique que matériel, 
du manuscrit enluminé, ornementé et relié avec attention. Cette transformation a 
également opéré un changement dans le rapport au texte , en ceci que le livre était consulté 
11 Harthan rappelle toutefois qu'avec le temps, une portion importante des livres produits dans les 
monastères , destinés à l'enseignement, à la méditation ou à la célébration de services religieux, ne 
contenaient pas d'illustrations. (1997, 41) 
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pour son information même, et non plus pour se régaler de son apparence, comme c'était le 
cas pour les copies de luxe destinées à l'aristocratie. Ceci entraîne un changement dans 
l'organisation visuelle de la page: les livres à fonction strictement utilitaire préconisaient la 
mise en page fonctionnelle. De fait , comme le mentionne Bland, « [b]ooks could always be 
written and read in the most troublous times but the decoration of books was one of the 
first luxuries to be dispensed with when times were unpropitious. » (1973: 41) En d 'autres 
mots, l'illustration est disparue des pages du livre à partir du moment où le texte est revenu 
à l'honneur. Ce retrait de l'image des pages du livre est l'une des premières démonstrations 
historiques du fait que l'illustration est sacrifiée dès qu 'une contrainte qui concerne la 
production du livre se manifeste, qu 'elle soit économique ou politique. 
2.2.2.2 . LE PAPIER COMME SUPPORT DE L'ÉCRIT 
Le type de papier qui remplace éventuellement le parchemin dans la production du 
livre est introduit en Europe au XIIe siècle, par des marchands italiens effe ctuant des 
échanges avec les peuples arabes (Febvre et Lucien, 1958, 66) . Le premier papier introduit 
en Europe ne peut être employé dans la production de livres enluminés : <<Plus fragile, de 
surface plus rugueuse (nous ne parlons ici que des papiers m édiévaux, bien entendu), d'une 
plus grande porosité à l'encre, [le papier médiéval] se prêtait moins bien à supporter les 
pigments utilisés par les enlumineurs. » (Febvre et Julien, 1958, 43) On se contente d 'abord 
de l'utiliser pour les textes à vocation éphémère : correspondances, brouillons, prise de 
notes, etc. (Febvre et Julien, 1958, 66). De plus, comme l'expliquent De Biasi et Douplitzky, 
une certaine méfiance était liée à cette matière importée de l'Orient : 
En plein Moyen Âge, le rapprochement qui se fait spontanément entre 
papier et islam suffit à expliquer la méfiance tenace que ce tte nouvelle 
matière inspire à l'Occident chrétien. Peut-on écrire sans risque sur un 
support fabriqué, on ne sait comment, par des « Infidèles »? (1999, 99) 
Étonnamment, la mode vestimentaire jouera un rôle déterminant dans l'évolution 
de la production du papier. En effet, à partir du XIVe siècle, le port de la chemise se 
généralise chez les hommes; une fois celles-ci usées, on les récupère pour les transformer en 
chiffons convertis en pâte pour en faire un papier plus résistant que le parchemin (Fontaine, 
1994, 23), baptisé << papier de linge » en raison de la matière première utilisée dans sa 
confection. (De Biasi et Douplintzky, 1999, 109) 
~~ --~ - - ·-------------------
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Hormis l'impossibilité matérielle d'y ajouter des illustrations, le papier n'a pas un 
impact immédiat sur le monde du livre suite à son apparition en Occident. Toutefois, bien 
que l'on réserve son usage à des tâches d'écriture éphémère et non prestigieuse dans les 
premiers siècles de sa circulation, l'apparition des papèteries et des réseaux commerciaux 
de vente et de distribution de papier joue un rôle déterminant dans la prolifération du livre 
imprimé, qui explosera au siècle suivant. McMurtrie va jusqu'à affirmer une réciprocité 
déterminante dans l 'apparition de l'imprimerie etl'acceptation du papier : « It can truly be 
said that if paper, more than anything else, made printing successful, prin ting reciprocated 
by making the use of paper universal. » (1943 , 68) 
2.2.3 . LES BIBLIA PAUPERUM ET LES OUVRAGES EN BLOC DE BOIS 
Pendant la quasi-totalité du Moyen Âge, très peu de textes laïques présentaient des 
illustrations; ceux qui en contenaient étaient surtout des ouvrages scientifiques. 
Pratiquement aucune œuvre de fiction n 'était accompagnée d'illustrations. D'après David 
Bland, la première œuvre littéraire illustrée est L'Histoire du Graal, datée de 1180 (1969, 58); 
plusieurs des œuvres faisant partie du cycle de Graal sont ornées de miniatures 
représentant l'action décrite dans le texte. De Hamel explique qu 'en Angleterre, les textes 
laïques n 'étaient généralement pas illustrés parce qu'ils étaient destinés à une lecture 
publique; paradoxalement, une preuve de cet état de fait est fournie dans une illustration, 
soit le frontispice de Troilus and Criseyde de Gregory Chaucer, qui montre l'aute ur 
déclamant son texte d 'un lutrin au milieu d'un piquenique d'aristocrates. (1986, 44) 
Ainsi, plutôt que de me pencher sur le cas d'urie œuvre littéraire marginale de cette 
époque, je vais m'attarder au cas des biblia pauperum, ou bibles des pauvres. Apparues vers 
le XIIIe siècle et descendantes des bibles moralisées (qui étaient plus luxueuses et produites 
à très peu d'exemplaires), ces versions abondamment illustrées des textes bibliques, 
accompagnées de texte en langue vernaculaire, ont circulé plus largement dans la 
population que tout autre livre . Elles constituent dès lors un modèle représentatif d'un livre 
illustré reflétant le rapport entre texte et image auquel était exposé le lectorat de l' époque. 
Il existe quelques exemplaires de biblia pauperum réalisés sur parchemins à la 
manière de manuscrits enluminés; or, la popularité de celles-ci s'explique notamment par 
une méthode de production qui préfigure par quelques années l'apparition de l'imprimerie 
----- - - ----------------------
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à presse, soit la xylographie (Bland, 1973, 100), ou impression par bloc de bois. Cette 
méthode, apparue en Europe dès le XIVe siècle (McMurtrie , 1943, 101), consistait à produire 
par gravure un bloc de bois présentant une image, parfois accompagnée de texte , et de le 
presser manuellement sur une feuille de papier ou un parchemin. Elle était elle-même 
héritée d'une pratique consistant à presser une plaque de métal sur du cuir pour faire 
apparaître une figure (Febvre et]ulien, 1958, 90). Du texte était parfois ajouté manuellement 
sur la page, après le tirage de l'image du bloc de bois : cette combinaison de techniques est 
appelée la chiroxylographie. Twyman explique les nombreux avantages de cette technique 
de production : 
Block books involved little capital cost, combined text and pictures easily, 
and the blacks used to print them could be carried around by itinerant 
craftsmen and printed on demand. These advantages account for their use 
for popular religious works long after the spread of prin ting from movable 
type. (1998a, 26) 
En effet, la mobilité rendue possible par cette technique de production est un atout rare 
dans l'histoire de la production de livre. 
Bien que je porte mon attention au cas particulier des biblia pauperum, il importe de 
mentionner que la xylographie a servi à produire plusieurs types d'ouvrages illustrés, dont 
des Ars Moriendi, livres destinés aux mourants et fournissant des instructions sur la 
manière de décéder dans la dignité, sans céder aux tentations du péché; ces livres ont connu 
une grande popularité parmi la population et ce sont principalement ces publications 
xylographiques qui ont été conservées par les bibliophiles. 
Initialement, la technique de la xylographie n'était pas destinée à accélérer la 
production de livres ; elle visait d ' abon~ et avant tout la mise en circulation d'images, 
comme l'expliquent Febvre et Julien: 
En ces temps où la religion était au centre de toute vie intellectuelle et 
spirituelle, où l'Église tenait une si grande place, où toute culture était 
essentiellement orale, l'emploi d'un procédé graphique permettant de 
multiplier les images pieuses s'avérait bien plus nécessaire que l'imprimerie. 
Faire pénétrer partout les images des saints qu'on ne voyait jusqu'alors 
qu'autour des chapiteaux, sur les portails, les murs et les vitraux des églises ; 
répandre leurs légendes, permettre à chacun de contempler à loisir , chez lui, 
les miracles du Christ et les scènes de la Passion, faire revivre les personnages 
de la Bible, évoquer le problème de la mort, montrer la lutte des anges et des 
démons autour de l'âme du mourant, tel fut le rôle essentiel de l'imagerie 
xylographique dont le besoin se fit sentir bien avant et bien plus fortement 
que celui de reproduire à de nombreux exemplaires , à la seule demande de 
quelques poignées de docteurs et de clercs, des textes littéraires, théologiques 
ou scientifiques demeurés jusque-là manuscrits. (1 958, 91-92) 
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Précisons au passage que l'instruction des illettrés par l'intermédiaire d' images a 
été autorisée offi cieusement quelques siècles plus tôt par le plus haut dirigeant de l'église 
catholique. En effet, dans une lettre à l'évêque Serenus de Marseille, le pape Grégo ire 1er a 
décrété que le recours à l'image pouvait être salutaire afin d'enseigner aux masses illettrées 
la parole divine, distinguant l'idolâtrie de l'observation : 
lt is one thing to worship a picture; it is another by means of pictures to 
learn thoroughly [addiscere] the story that should be venerated. For what 
writing makes present to those reading, the same picturing makes present 
[praestat] to the uneducated, to those perceiving visually, because in it the 
ignorant see what they ought to follow, in it they read who do not know 
letters. Wherefore, and especially for the common people, picturing is the 
equivalent of reading. (Cité dans Carruthers, 1990, p. 222) 12 
Associée aux « ignorants » et aux << gens communs » , la « lecture » à l'aide des 
images était considérée comme un mode d 'acquisition de connaissances inférieur à la 
consultation des textes eux-mêmes, mais était acceptée comme une forme de mal 
nécessaire. Si nous associons l'expression « bible des pauvres » à une qualification 
péjorative, il n 'en était pas ainsi à l' époque, puisque la pauvreté évoquée par son nom était 
perçue comme une qualité dans les valeurs chrétiennes13. 
Comme l' explique Elizabeth Eisenstein, les bibles des pauvres ne visaient pas 
exclusivement le peuple illettré : le déchiffrage des textes liturgiques, grandement facilité 
par l'observation des illustrations, était également très utile pour les prêtres et orateurs 
religieux dont la connaissance du latin était fragmentaire. (2005, 36) Douglas McMurtrie 
croit que les bibles des pauvres visaient un public semi-lettré ou illettré, bien qu 'elles 
étaient principalement utilisées par des membres du clergé peu éduqués. (1 943, 114, 11 7) On 
12 La portée de ce décret a connu des interprétations ambivalentes et divergentes; Lawrence G. 
Duggan a proposé un recensement exhaustif de la réception historique de ce décret dans son article 
« Was art really the 'book of the illiterate'? » (1 989, 227-252), et Celia M. Chazelle propose une 
interprétation méticuleuse des propos de Grégoire 1 en tenant compte du contexte dans lequel il a 
rédigé ses lettres à Serenus dans son article « Pictures, books and the illiterate : Pope Gregory !' s 
letters to Serenus of Marseilles ». (1990, 138-152) 
13 A. Hyatt Mayor rapporte que les biblia pauperum ont possiblement été inventées par un ordre 
religieux d'origine française dont certains membres se surnommaient les « Pauvres du Christ >>, ce 
qui pourrait également expliquer l' origine du nom de ces ouvrages. (1971, 30) 
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peut supposer que le recours aux informations visuelles afin de pallier un analphabétisme 
partiel ou total a amorcé la mauvaise réputation liée au livre illustré, perçu par le m onde 
littéraire comme un aveu d'ignorance face à la chose écrite. C'était en quelque sorte un pis-
aller: à défaut de pouvoir se livrer à la lecture du texte intégral de la Bible, l'usager d 'une 
biblia pauperum en obtenait un accès rapide quoique superficiel. Il va sans dire qu'elle 
constituait une version considérée inférieure, mais tout de même pratique. 
Le choix des images utilisées pour illustrer les récits bibliques suivait une tradition 
préalablement établie dans le travail d 'artistes visuels, que l'on retrouve par exemple dans 
les vitraux des églises et cathédrales : l'iconographie religieuse servait de répertoire à la 
constitution des biblia pauperum. Fait intéressant, l'organisation des images au sein de la 
page ne relevait pas du h asard, m ais bien d 'un système assez rigide. L'image centrale 
reproduisait un moment important issu du Nouveau Testament, et les deux images qui 
l'encadraient provenaient de l'Ancien Testament; la séquence, lue de gauche à droite, 
cherchait à former un effet de consécution logique qui fournissait la preuve du lien entre les 
deux parties de la Bible. Ainsi, bien que du texte était également présent autour des 
illustrations, ce sont ces dernières qui sont au centre de l'attention du lecteur, et leur 
enchaînement révèle non seulement leur autonomie face au texte, mais aussi la confiance 
démontrée envers les images de pouvoir être interprétées de manière autonome. Plutôt 
qu 'un simple reflet du texte ou encore une représentation. fixe et figée d'une scène, cette 
séquence prend valeur de démonstration logiqu e. Ainsi, ces dessins au sein d 'un livre ne 
servent pas simplement à illustrer un écrit ou à le décorer, mais bien à communiquer son 
information du fait d 'un certain affranchissement face au texte, alors réduit à un rôle 
secondaire (figure 2.8). 
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Pagefrom: the Biblia Pauperum (second edition). 
. . 
Figure 2.8 : page d'une Biblia Pauperum. 
Or, les biblia pauperum ne pouvaient être d'une quelconque utilité pour un lecteur 
qui ne connaissait pas préalablement les écrits bibliques . Le caractère pédagogique de ce 
livre est donc exagéré, selon Avril H enry: 
Pictures in this mode only "instruct" if you already know what they mean. 
They then act as reminders ~f the known truth. It is not a bit of good 
staring at a picture of a man carrying two large doors on the outskirts of a 
city and expecting it to suggest the risen Christ. (1988, 17) 
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Ainsi, même si le texte biblique n 'est pas littéralement coprésent dans son entièreté 
sur les pages d'une biblia pauperum, il demeure indispensable comme intertexte puisque 
nécessaire à la compréhension et l'interprétation de l'image : son autonomie face au texte 
est donc plus illusoire qu 'elle n 'y paraît aux premiers abords. Les biblia pauperum servaient 
à relayer le contenu de la Bible par des illustrations, mais une lecture autonome de celles-ci 
par un individu illettré, ne connaissant pas les récits bibliques, ne pouvait se solder que par 
une compréhension extrêmement partielle . Il fallait encore qu'un membre du clergé 
communique l'information que le contenu visuel de l'ouvrage sous-tendait pour que son 
« lecteur » en extrait le sens désiré . 
H artman mentionne un usage mixte des livres xylographiés, en fonction des besoins 
du lectorat : « Clerics acquired them for teaching purposes , laymen as picture books to look 
at rather than read. » (1997 , 60) Il est donc important de mentionner que, dans certains cas, 
les livres d 'images ne devenaient que des recueils d'illustrations pour public illettré; la 
subordination de l 'image au texte était rompue pour ces « lecte urs » qui n 'avaient que faire 
d 'un message écrit dont ils ne pouvaient déchiffrer la signification. Ainsi, l'importance des 
images dans les biblia pauperum s'explique notamment par l'emploi de la xylographie, 
technologie rendant accessible un récit illustré grâce à la facilité de sa production en 
plusieurs exemplaires. 
2.2.4 RAPPORT DE FORCE ET TOUR DE RÔLE? LE DÉSÉQUILIBRE ENTRE TEXTE ET IMAGE 
DANS LE MANUSCRIT 
Comme je l'ai spécifié plus tôt , il est difficile de se faire un portrait quantitatif exact 
de la production de livres médiévaux qui présentent des images en leurs pages, puisque les 
exemplaires qui ont le mieux survécu au passage du temps sont évidemment les plus 
luxueux et prestigieux : plus susceptibles d 'avoir été produits avec du matériel de première 
qualité, manipulés avec délicatesse par leurs propriétaires et conservés dans les meilleures 
conditions, à l'abri des intempéries, comme des purges de bibliothèques. Lorsque Harold 
Innis dédare : « Much is preserved when little is written : little is preserved when rimch is 
written » (1950, 10), il fait allusion à l'Antiquité, dont les inscriptions dans la pierre ont 
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mieux survécu à l'érosion que les papyrus. Cependant, son axiome s'applique également au 
cas du livre médiéval, dont les ouvrages les plus abondamment illustrés ont fait l'objet 
d'une plus grande révérence que ceux composés entièrement de texte. 
Mais c'est précisément le superfétatoire de l' illustration décorative qui permet à 
certains ouvrages d'être dignes d'un traitement préférentiel et d'être mieux pré.servés. Or, 
comme démontré, plus l'image est présente, moins le texte occupe d'espace au sein de la 
page. David Bland mentionne même que « [t]he more beautiful the illumination the less 
accurate the text. In other words the scribes were becoming mere copyists while the 
illuminators were becoming painters. » (1973 , 40) C'est par l' abondance d'illustrations 
qu 'un livre gagne en prestige, mais cela se fait au prix de l' exactitude textuelle. De plus, il a 
déjà été mentionné qu 'au cours du Moyen Âge, l'image au sein du livre ne parvient jamais à 
s'affranchir complètement de sa soumission face au texte. On voit maintenant que, lorsque 
l'accent est mis sur le travail d'illustration, c'est le texte qui, en quelque so rte, en paie le 
prix. 
CHAPITRE 3 
DE L'APPARITION DE L'IMPRIMERIE 
AU ROMAN VICTORIEN 
L'imprimerie représente l'une des technologies les plus importantes de l'histoire de 
l'humanité. La possibilité de produire des copies multiples d'un même texte a permis une 
transmission et un archivage du savoir comme jamais auparavant. Cette invention a. 
également considérablement modifié la manière dont le texte et l' image sont réunis au sein 
d'un livre. En effet, selon les époques et les techniques d'insertion d'illustrations, 
l'iconotextualité littéraire a pris des formes et des dynamiques très particulières, 
déterminées par ce qu'il était possible de réaliser comme agencement de ses éléments, 
principalement en fonction de la technique utilisée pour reproduire les illustrations. Ce 
chapitre a pour objet de recenser les différentes techniques d'illustrations s'étant succédé 
jusqu'à l'apparition de la reproduction photomécanique, dont l'usage s'es t répandu à partir 
de la toute fin du XIXe siècle. Il sera également question de pratiques iconotextuelles 
littéraires importantes et du statut changeant de l'illustrateur à mesure que les œuvres 
littéraires illustrées gagnent en popularité. 
3.1. APPARITION DE L'IMPRIMERIE 
L'imprimerie a une origine qui fait l'objet d'une controverse historique. La date de 
1455 est souvent citée puisque c'est cette année-là que paraît la célèbre Bible à 42 lignes, 
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largement reconnue comme le premier livre imprimé, grâce au procédé innovateur 
introduit par Johannes Gutenberg. Toutefois, comme l'indique Jean Fontaine, plusieurs 
villes peuvent aussi prétendre au titre de berceau de l'imprimerie mécanisée: «Six [sic] 
villes se disputent le berceau de [l'invention de l'imprimerie] : Haarlem, avec Procope 
Waldfoghel; Bruges, avec Jean Brito; Peltre, avec Palfino Castaldi ; Strasbourg, avec Jean 
Mentelin, et Mayence qui, seule, mérite encore l 'attention aujourd 'hui. » (1994, 35); 
McMurtrie mentionne également le Hollandais Laurens Janszoon Coster comme candidat 
crédible au titre d'inventeur de l'imprimerie, qui aurait précédé de deux décennies 
l'apparition de la Bible à 42 lignes (1943, 165-1 81). Même l'année de l'apparition de 
l' imprimerie peut être remise en question, puisque, comme l'indique James Moran: 
In the so-called Cologne Chronicle, published in 1499, Ulrich Zell, an early 
source of information, reports that Gutenberg's discoveries took place in 
1440, and this is the conventional date give n to the invention of typographical 
printing; but from documents relating to a Strasburg lawsuit, in which 
Gutenberg was involved, it can be deduced that he was developing his 
invention perhaps two or three years earlier. (1973, 21) 
Rappelons qu'avant Gutenberg, il existait une technique qui consistait à graver une 
ou des images sur une plaque de bois, dont la surface en relief était encrée, de manière à 
faire apparaître le résultat sur un support d'accueil par pression. Des modèles de lettrines, 
gravées sur plaques de métal, étaient également utilisés à l' occasion dans les manuscrits 
pour combler les espaces habituellement réservés aux enlumineurs, permettant de produire 
des copies décorées de manuscrits pour un prix moindre que nécessitait l'embauche d'un 
enlumineur (Lefebvre et Julien, 1985, 90). Certains aspects techniques de ce qui deviendra 
l'imprimerie mécanique étaient donc déjà en place avant leur réunion au sein d'un même 
procédé par Gutenberg. 
L'innovation de Gutenberg consiste à mécaniser le procédé d'impression manuelle 
propre à la xylographie par l'application d'une forte pression grâce à une manivelle arrimée 
à une vis de bois , qui fait coulisser sur le support d'impression une forme imprimante 
contenant les caractères alphabétiques et les illustrations. Pour l'utilisation d'une vis 
comme mécanisme de pression, Gutenberg s'est vraisemblablement inspiré des producteurs 
d'huile d'olive et de vin, qui avaient déjà recours à ce principe (McMurtrie, 1943, 129). 
L'opération de pression mécanique, rendue possible par le recours à cette méthode, 
demandait de déployer une force considérable afin d'actionner le mécanisme, mais elle 
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permettait d'accélérer grandement le processus d'impression. La presse à imprimer sera 
graduellement améliorée pendant plusieurs siècles, mais reposera généralement sur le 
même principe d'activation manuelle , jusqu'à ce qu'elle soit concurrencée par la presse 
rotative, inventée au début du XIXe siècle par Friedrich Koenig (Moran, 1973, 105). 
L'autre principale caractéristique de l'imprimerie méc~nisée que l'on doit à 
Gutenberg, la plus innovatrice parmi celles participant à son invention, est l'utilisation de 
caractères mobiles de plomb. On avait déjà commencé à expérimenter avec des caractères 
mobiles en bois, mais ce matériau était moins durable que celui employé par Gutenberg. Ce 
dernier se servait d'un moule afin de produire ses caractères , ce qui garantissait que les 
exemplaires tirés de cette matrice étaient quasi identiques d'un tirage à l'autre, 
contrairement aux caractères de bois dont la confection manuelle entraînait une disparité 
importante. 
Le papier avait déjà commencé à être employé dans les sociétés occidentales à cette 
époque, mais seulement pour accueillir des écritures éphémères. Or, c'est ce support 
d'impression qui aura rendu possible la montée de l'imprimerie, puisque le parchemin, 
réservé aux écrits durables mais beaucoup plus long et onéreux à produire, ne se prêtait pas 
bien à la tâche de l 'imprimerie: 
À quoi aurait-il servi d'avoir à imprimer des planches, même des 
compositions constituées par des caractères mobiles, si l'on avait disposé 
seulement, pour recevoir l'impression, de peaux qui prenaient l'encre 
difficilement et dont certaines seulement - les plus rares et les plus 
coûteuses, les peaux de vélin, c'est-à-dire de veau mort-né - sont assez 
planes et assez souples pour pouvoir passer facilement sous une presse? 
(Lefebvre et]ulien, 1958, 65) 
Soulignons également au passage que de nouveaux mélanges d'encres plus grasses, adaptés 
à l'imprimerie mécanique, ont également dû être mis au point dans la foulée de cette 
invention. (Lefebvre et Julien, 1958, 97) 
Ainsi, la deuxième moitié du xv• siècle est marquée par l'apparition de 
l'imprimerie mécanisée, la familiarisation graduelle à cette nouvelle technologie et 
l'adoption de ces objets livresques par le lectorat. Pour faire accepter cette innovation au 
public, les imprimeurs cherchaient initialement à faire passer leurs livres imprimés pour des 
manuscrits produits « à l'ancienne », de manière à séduire un public réticent face au 
changement. Marc Arabyan rapporte ainsi: « On sait qu 'à ses débuts, l'imprimerie a 
- - - - - ---- - --- ·- --- --- - - - - - - - --- ---------------------------
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cherché à copier le plus fidèlement possible les traits de plume de l'édition manuelle des 
textes - Gutenberg produisait mêm e délibérément des "faux manuscrits" . » (20 12, 48) La 
transition entre . manuscrit enluminé et livre imprimé s'accomplit en une cinquantaine 
d 'années, après quoi les livres copiés à la main sur parchemin étaien t considérés comme des 
anachronismes (Bland, 1973 , 67). Le changement de paradigme est tel qu 'à la fin du )(Ve 
siècle, ce sont les manuscrits restants qui essaient de reproduire le livre imprimé! (De Biasi 
et Douplitzky, 1999, 124) Les livres p arus lors de ce tte période sont bap tisés incunables : les 
prochaines sections s'attarderont sur ces ouvrages. 
3.1.1. COMPOSITION VISUELLE DES INCUNABLES 
Avec le recul, il est frappant de constater la similarité d'apparence entre les 
incunables et les manuscrits. Elizabeth Eisenstein insiste sur la difficul té qu 'aurai t un 
lecteur contemporain à distinguer entre les deux : « If one holds a late manuscrip t copy of a 
given text to an early printed one, one is likely to doubt that any change at aU has taken 
place, let alone an abrupt or revolutionary one. » (2005 , 23 ) Plutôt que d 'occasionner une 
rupture vive entre le livre manuscrit et le livre imprimé, les premiers exemplaires 
d 'ouvrages réalisés grâce à l'imprimerie mécanique tentent de dissimuler autant que 
possible la technologie qui en est à la source, reprenant les codes de comp osi tion visuelle 
propres aux manuscrits médiévaux. Dans le cas de la Bible à 42 lignes, la tentative de faire 
passer ce livre imprimé pour un travail de copiste a été poussée jusqu 'à l'utilisation de 
« caractères reproduisant très fid èlement l'écriture des missels manuscrits de la région 
rhénane. » (Lefebvre et Julien, 1958, 139) Cette illusion est maintenue jusque dans les 
moindres détails : la police de caractère co nçue par Gutenberg pour so n ouvrage inaugural , 
par la suite baptisée Textura, comprenait, dans son jeu de plus de 300 caractères, plusieurs 
variantes des mêmes lettres, de manière à simuler les variations de l'écriture manuscrite. 
(S.A, 2012, en ligne; McMurtrie, 1943, 57 1) Un exemple de comparaison est fo urni dans 
l' essai d'Eisenstein, où sont mis côte à côte des extraits de la Bible Géante de Maintz et la 
Bible de 42 lignes : hormis la largeur des colonnes, plus étroite dans le second cas, il est 
difficile de les distinguer (figure 3.1). 
Fig. 2. The similarity of handwork and presswork is demonstrated by these two 
pages, one taken from a hand-copied Bible (the so-called Giant Bible ofMainz) and 
the other from a printed Bible (the ce lebrarecl Gutenberg Bible) . Reproduced by 
kind permission of the Rare Book and Special Collections Division of the Library 
of Congress. 
Figure 3.1 : Comparaison entre une bible manuscri te et la Bible à 42lignes. 
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Certains exemplaires de la Bible à 42 lignes n 'incorporen t que très peu d 'élémen ts 
décoratifs, par exemple des lettrines en couleur au début de chaque paragraphe14 , tandis que 
d 'autres copies ont eu droit à des ornementations abondantes, tant pour les lettrines que 
dans les marges (figure 3.2); il est probable que la quantité de décorations visuelles ajoutés 
aux exemplaires de la Bible à 42 lignes était déterminée non pas par les imprimeurs, mais 
plutôt par les propriétaires de chaque copie, qui pouvaient à leur guise avoir recours à des 
enlumineurs afin de remplir les espaces laissés vacants p our les lettrines et ajouter des 
14 Selon James Moran, les lettres de couleurs bleues et rouges dans ces éditions ne seraient peut-être 
pas le fait d'un ajout manuel suite au tirage initial sur presse à imprimer, mais plutôt la première 
tentative d 'impression en couleurs. Johann Fust et Peter Schaeffer, deux proches collaborateurs de 
Gutenberg, ont employé une approche similaire deux ans après la parution de la Bible à 42 lignes : 
<< In their 1457 Psalter there are a series of red and blue initialletters, examination of which shows 
them to h ave been printed and not painted in by hand; and the perfec t register of which indicates 
simultaneous printing. Multiple inking of a single forme is possible when there are broad areas of 
colour, but attempts at inking individual letters in differe nt colours have rare ly been successful. 
Inking a forme with black ink and then wiping sorne letters and dabbing them with red ink in arder 
to print at one pull is usually betrayed by a Jack of cleanliness at the edge of the red letters. The Fust 
and Schaeffer initiais are so clean and precise that the conclusion has been reached that each initial 
was made up of a basic reliefblock with each element to be colour engraved on a separate thin metal 
plate which could be inked separately and dropped into its place in the surface of the block. >> (1978, 
162) Peu commode du fait qu 'elle nécessitait qu'une même feuille de papier passe plusieurs fois sous 
la presse, la technique n 'a pas été employée à grande échelle. 
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fioritures dans les marges, conformant ainsi leurs exemplaires aux standards esthétiques et 
éditoriaux du manuscrit enluminé (Mayor, 1970, 33). 
Figure 3.2 : Bible à 42 lignes décorée par des enlumineurs. 
En réalité, ce sont les mêmes artistes qui apportent les touches finales de la 
décoration des incunables afin de les faire passer pour des manuscrits enluminés : << les 
initiales des livres imprimés sont rubriquées à la main par les mêmes calligraphes et 
enluminées par les mêmes artistes qui travaillent pour les manuscrits. » (Lyons , 1985, 139) 
La transition entre manuscrit et imprimé est d'autant plus fluide que ce sont les mêmes 
artisans qui œuvrent afin d'assurer que ce passage d'une ère du livre à une autre soit aussi 
difficile à détecter que faire se peut. 
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Deux raisons expliquent que les incunables aient adopté l'apparence des 
manuscrits. Premièrement, malgré le progrès technologique considérable qu 'elle constitue, 
l'imprimerie mécanique a d'abord été reçue avec une certaine méfiance. Par exemple, E.P. 
Goldschmidt relate cette anecdote sur la première tentative par Johann Fust, commanditaire 
et collaborateur de Gutenberg, de vendre ses livres sur la place publique : 
As soon as Gutenberg and Schaeffer had finished the las t sheet of their 
monumental Bible, ( ... ) Fust set out with a dozen copies or so to see for 
himself how he could best reap the harvest of his patient investments. And 
where did he turn first of all to couvert his Bibles into money? He went to the 
biggest university town in Europe, to Paris, where ten thousand or more 
students were filling the Sorbonne and the colleges . And what did he, to his 
bitter discomfiture , find there? A well organized and powerful guild of the 
booktrade, the Confrérie des Libraires, Relieurs, Enlumineurs, Écrivains et 
Parcheminiers ... founded in 1401... Alarmed at the appearance of an outsider 
with such an unheard of treasure of books; when he was found to be selling 
one bible after another, they soon shouted for the police, giving their expert 
opinion that such a store of valuable books could be in one man's possession 
the help of the devil himself and Fust (the bookseller) had to run or his life on 
his first business trip would have ended in a nasty bonfire. (cité dans 
Eisenstein, 2005, 43-44) 
Évidemment, cette anecdote tient peut-être davantage de la légende urbaine qu e du fait 
historique avéré, et il est facile d'imaginer que l'accusation de complot avec le Diable 
dirigée envers Fust ait émané de ses concurrents. En effet, le scandale que cette accusation a 
engendré avait comme but de mettre en échec le premier représentant d 'une méthode rivale 
qui viendra rapidement supplanter les acteurs économiques du monde littéraire pré-
Gutenberg. Eisenstein ajoute cependant que le doute quant à une origine surnaturelle a 
traversé l'esprit de bien des gens à cette époque: 
Whether the new art was considered a blessing or a curse, w hether it was 
consigned to the Devil or attributed to God, the fact remains that the initial 
increase in output did strike contemporary observers as sufficiently 
remarkable to suggest supernatural intervention. (2005 , 22) 
Aussi, comme nous l'avons mentionné précédemment, les imprimeurs ont 
commencé assez rapidement à substituer le papier au parchemin comme support de 
l'imprimé, et ce matériau, bien qu'introduit depuis près de deux siècles en Occident, n 'avait 
toujours pas obtenu la faveur des bibliophiles. 
----------------------------------------------------- -----·-----
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Deuxièmement, il est en quelque sorte naturel que les premiers imprimeurs n 'aient 
pas instantanément réalisé toutes les potentialités de la nouvelle technologie et qu 'ils aient 
au contraire fait en sorte que le livre sorti d'une presse reprenne l'aspect des ouvrages alors 
en circulation. Pour les premiers imprimeurs, il n 'était possible de se référer à aucun autre 
modèle de livre divergent de celui déjà en place et occupant l'entièreté du champ 
(Backhouse, 1993 , 10). Febvre et Julien s' interrogent, de manière péremptoire : « Comment 
les premiers typographes auraient-ils pu concevoir, pour les livres imprimés, un aspect 
différent de celui des manuscrits qui leur servaient de modèle?>> (1958, 141) Effectivement, 
il aura fallu qu'au moins une ou deux générations d'imprimeurs, de typographes et 
d 'éditeurs se familiarisent avec les techniques récentes avant d'en prendre la pleine mesure, 
en plus de laisser le temps au public d'accepter cette nouvelle méthode de production. Déjà 
observée dans le passage du volumen au codex, cette transition graduelle d'un paradigme 
livresque à un autre marque l'introduction d'une nouvelle technologie dans la production 
du livre. 
Devant conserver autant que possible l' apparence des manuscrits médiévaux, les 
premiers livres imprimés employaient une police de caractère qui contenait un inventaire 
de signes typographiques plus élevé que les polices contemporaines, comme 
l'expliquent Febvre et Julien : 
Les signes typographiques étaient beaucoup plus nombreux qu'aujourd'hui 
- car le désir d'imiter les écritures manuscrites incitait les typographes à 
faire fondre ensemble des lettres réunies par des ligatures et l'emploi des 
abréviations (a = an ou am; q = quia, etc.), avait des conséquences 
analogues. Et l'on peut se demander si l'abandon progressif de l'emploi de 
ces ligatures et des ces abréviations, si nombreuses dans les livres imprimés 
du X:Ve siècle et du début du XVIe siècle, n' eut pas en partie pour origine le 
désir de diminuer le nombre des poinçons à tailler et des matrices à 
frapper : manifestation de cette tendance vers l'uniformisation et la 
simplification qui caractérise, dans bien des domaines, l'évolution du livre 
et de son industrie. (1958, 109) 
Ainsi, la disparition progressive des signes typographiques d'abréviations associés à 
l'écriture cursive, motivée par une volonté de réduire les frais d'exploitation de la part des 
imprimeurs, a graduellement contribué à doter le texte imprimé d'une identité visuelle 
propre : en plus des caractères romains qui sont venus remplacer les caractères gothiques, 
le texte imprimé est donné en version « intégrale >>, faisant fi des raccourcis associés à 
--- --- -- - --- --- --
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l'écriture cursive et produisant des textes plus longs que leur contrepartie produite 
manuellement. Ce phénomène s'accentue à mesure que l 'apparence des livres imprimés se 
distancie de celle du manuscrit , avec l'augmentation de l'espacement entre les lignes et 
l'élargissement des caractères (Lefebvre et Julien, 1958, 158). 
Aussi, puisque les notes de bas de page n'étaient pas encore introduites dans la 
composition de la page imprimée, l'ajout de commentaires s'effectuait par une stratégie 
particulière : « [le texte est] parfois entouré de commentaires, ou gloses, imprimés dans un 
corps plus petit. Quand les commentaires sont brefs, ils sont placés dans les marges avec 
une petite main indiquant le passage glosé, d 'où le nom de "manchettes" donné à ces 
annotations » . (Fontaine, 1994, 38) Cet usage des marges, afin de pallier les lacunes du texte 
principal ou pour gloser sur certains aspects secondaires de celui-ci, est un rappel du 
manuscrit, dans lequel il était fréquent de voir les marges remplies de commentaires et de 
compléments . Or, comme l'explique Zoe Sadokierski, pour un livre destiné à une lecture 
individuelle, « the outer border should comfortably welcome the reader 's thumbs with 
enough space that the text is not obscured. » (2010 , 22) On en viendra donc à assigner au 
bas de la page ou à la fin du document un espace pouvant accueillir ces surplus au corps 
principal du texte , dont la position est déterminée par un critère de manipulation matérielle. 
3.1.2. UTILISATION DES IMAGES DANS LES PREMIERS LIVRES IMPRIMÉS 
Les illustrations étaient présentes dès les débuts du livre imprimé, mais, pendant un 
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· certain temps, elles étaient encore réalisées par des enlumineurs : « La première illustration 
utilisée pour les incunables est, comme pour les manuscrits, l'enluminure. Mais la plupart 
du temps, l'imprimeur a recours aux bois gravés, qui peuvent être tirés avec les textes. » 
(Fontaine, 1994, 43) Febvre et Julien mentionnent également que les enlumineurs sont 
engagés par les imprimeurs afin de compléter les portions de la page laissées vacantes de 
manière à ce qu'ils puissent réaliser manuellement les ornementations et autres dessins 
délicats, avec une précision que la gravure sur bois ne peut atteindre dans ses premières 
incarnations (1958, 139). Par ailleurs, Hartham indique que les enlumineurs et les graveurs 
sur bois, plutôt que de se considérer comme des rivaux, entretenaient au contraire des 
rapports commerciaux, et qu'au fil du temps, plusieurs enlumineurs devinrent eux-mêmes 
des graveurs (1997, 65). Selon Douglas McMurtrie, les gravures sur bois intégrées aux 
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incunables étaient destinées à être complétées et recouvertes par les enlumineurs, les 
figures aux lignes épaisses et grossières des gravures sur bois servant de travail 
préliminaires aux illustrateurs-peintres. (1943, 101) Considérant que le travail des graveurs 
était souvent complété par celui des enlumineurs, il est naturel que ceux-ci entretenaient 
des rapports professionnels courtois. Ainsi, le passage d'une technique de production 
d'illustrations à l'autre s'est fait de manière d'autant plus fluide que les artisans ont 
collaboré à cette transition en travaillant de concert. 
Puis, c'est la possibilité de proposer un produit à un large public qui a conduit les 
imprimeurs et éditeurs à trouver une manière d'accélérer le processus : 
Lorsque le livre se « démocratisa », il apparut nécessaire de recourir à un 
autre procédé : à la reproduction en séries des textes devait forcément 
correspondre un procédé mécanique de reproduction en séries des images. 
[ ... ] Insérer un bois gravé dans la forme , au milieu des caractères 
typographiques, imprimer à la fois et le texte et l'illustration (il n'y avait là 
aucun obstacle technique) : solution commode qu'on adopta très vite pour 
résoudre le problème que posait l'illustration des textes imprimés. (Febvre et 
Julien, 1958, 162) 
Dès lors, assez rapidement, on préfère utiliser la technique de gravure sur bois, plus 
commode pour les tirages élevés que le recours à un artis te payé à la copie; le bloc de bois 
gravé est certes fragile et s'étiole après un usage répété , mais il permet tout de même de 
grands tirages . (Paultre, 2012, 51) Cependant, comme le mentiom1e Dahl, il était parfois 
nécessaire de faire passer par deux fois une page sous presse afin d'obtenir le résultat 
escompté: 
Les images gravées sur bois passèrent dans les livres. imprimés avec les 
caractères mobiles, de telle sorte que les fleurons sur lesquels étaient gravées 
les images étaient placés comme partie intégrante de la colonne, et imprimés 
en même temps que la composition, ou si la composition était déjà imprimée, 
pouvaient y être insérés par une seconde impression. (1933 , 96) 
Dahl précise également que, pendant une certaine période, gravure sur bois et 
enluminure cohabitent, au point de se fondre l'une dans l'autre, le dessin de la gravure 
devenant une étape préparatoire que l' enlumineur complète ensuite: « Il est certain que , au 
début, on ne considérait ces images que comme des esquisses destinées à servir de base au 
peintre qui devait plus tard colorier ces images imprimées. » (1933, 96) De plus , le prestige 
de l'enluminure était tel que la gravure sur bois ne s'imposa véritablement dans la 
------, 
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production du livre imprimé qu 'à partir de 1485 (Hartham, 1997, 67). Ainsi, les modalités 
d'iconotextualité n'ont pas changé radicalement avec l'apparition de l'imprimerie, 
notamment parce que ce sont les mêmes professionnels qui participent à la chaîne de 
production du livre et que ceux-ci emploient la même approche, à laquelle le manuscrit 
. 
enluminé les avait habitués. 
3.1.3. FONCTION DES IMAGES DANS LES INCUNABLES 
Contrairement aux manuscrits enluminés- dont les images étaient utilisées tour à 
tour dans un but décoratif, puis détachées du texte, respectant une fonction illustrative, et 
finalement rattachées à l'écriture qu 'elles accompagnaient, - , les éditeurs n 'avaient pas 
recours au dessin pour chercher à embellir le livre, comme le précise Dahl : « les images des 
livres de Pfister et de ses contemporains ne visaient aucunement à un effet décoratif; il faut 
les considérer comme de réelles illustrations destinées à concrétiser le texte aux yeux du 
lecteur naïf auquel le livre s'adressait. » (1 933, 96) 
Dans le cas de la gravure sur bois, au fini rudimentaire, l'objectif n 'était pas 
d'épater le regard du lecteur autant que de meubler le texte ou de lui donner un pendant 
visuel, aussi rudimentaire soit-il: comme l'expliquent Febvre et Julien, « [c]omme dans les 
xylographes, dont on utilise parfois les bois, ·il s'agit avant tout, dans ces livres, d'expliquer 
le texte, de le rendre concret et non pas tant de faire œuvre d'artiste ». (1958, 163) Ils 
insistent également sur la simplicité visuelle de ces images bon marché : 
Plus qu'à un but directement artistique, l'illustration de ces livres répond 
essentiellement à un but pratique : rendre concrètes et visibles des scènes que 
les hommes de ce temps entendaient évoquer chaque jour. Pas de recherches 
de jeux d'ombres et de lumières, ou très peu; le plus souvent, quelques figures 
simples, dessinées et gravées à grands traits. (1 958, 177) 
Ici, les auteurs confondent peut-être ambitions artistiques et limites technologiques. 
En effet, les graveurs sur bois des premiers temps de l'imprimé travaillaient leur matériau 
en utilisant une approche nommée « gravure de bois de fil », où l' on utilise la face du bois 
parallèle au tronc, qui nécessite de composer avec la présence de fibres, de nœuds et autres 
aspérités. Roger Paultre attribue l'usage du bois de fil au fait que l' on utilisait le poirier 
comme matière première, dont la consistance plus molle forçait cette approche (201 2, 51). 
Ainsi, ce que Febvre et Julien attribuent à un choix esthétique de simplification visuelle est 
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peut-être davantage dû à des limites techniques liées à la production du support des images. 
De plus, comme l'indique Hartham, « the first woodcut illustrations were printed in outline 
so that they might be hand-coloured and passed off as miniatures» (1997, 60); l' image en 
gravure sur bois avait donc une apparence grossière pour faciliter le traitement manuel des 
enlumineurs, qui venaient mettre la dernière main à l'apparence du livre. 
Mentionnons également que le bloc de bois gravé était une denrée précieuse, 
exploitée autant que possible : « Les bois sont réutilisés jusqu'à usure complète; les mêmes 
gravures peuvent se retrouver d'un imprimeur à l'autre, d'un texte à l'autre, d'une page à 
l'autre. » (Fontaine, 1994, 43) Bland fournit un exemple de cette pratique du réemploi : «An 
edition of Seelenwurzgarten, printed at Ulm in 1483, has one eut which is used 37 times, 
and altogether 19 blacks do duty for 134 illustrations! » (1973, 106) A. Hyatt Mayor indique 
également que les ouvrages plus volumineux et dispendieux à produire voyaient le nombre 
d'illustrations aller en diminuant plus le livre avançait, même que certains arrêtaient tout 
simplement d'inclure des images, passé un certain point. (1971, 33) 
Dahl évoque deux hypothèses pour expliquer la réutilisation des mêmes blocs de 
bois : « Peut-être était-ce par raison d'économie; il fallait , même pour un ouvrier habile, un 
certain temps pour graver une image sur un fl euron de hêtre ou de poirier. Peut-être aussi 
le dessinateur manquait-il d'imagination. » (1933, 97) La première raison est confirmée par 
les propos d 'autres auteurs, qui insistent sur la rareté des blocs de bois. La deuxième raison 
explique le phénomène, malheureusement en omettant de se replacer dans le contexte de la 
période où, comme c'était le cas à l'époque des enlumineurs, les notions de créativité 
singulière et d'originalité n'avaient pas la même étoffe qu 'en contexte contemporain. En 
fait , un graveur sur bois qui parvenait à reproduire presque à l'identique un bloc déjà 
existant pouvait être davantage apprécié par ses employeurs qu'un autre dont la touche, 
plus « unique», s'écartait trop de la norme. Le graveur, tout comme l' enlumineur, était un 
« copiste visuel » et non un créateur. 
Bland: 
De plus, la conception de l'utilisation d'images était différente à cette époque, selon 
Before we condemn this practice out of hand we must remember that for most 
of these early printers the purpose of illustrations seems to have been rather 
different from what it was for the manuscript illuminators, and from what we 
assume it to be today. Making a virtue of necessity, the printer treated his cuts 
almost as if they were stereotypes, and typically rather than individually. We 
find this is the famous Nuremberg Chronicle which Wolgemut helped to 
illustrate for the great printer Koberger in 1493. Kristeller pointed out the cuts 
are really there to help the reader find his way about the text. The picture of a 
city is that of a typical city and it do es not matter if it appears on various pages 
where different cities are mentioned. (1973, 106) 
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Le réemploi des images, aucunement associé à une pratique paresseuse ni considéré comme 
de la violation de droit d'auteur, était endigué, . d'une certaine manière, par la présence de 
légendes qui venaient spécifier la fonction de l'image au sein du texte. Eisenstein donne 
l'exemple de deux images identiques censées illustrer deux personnages pourtant différents 
(figure 3.3); comme elle le fait remarquer, dans ce cas précis, l'illustration ne visait pas à 
transmettre une information visuelle déterminée ou spécifique au lecteur, mais plutôt à 
évoquer un thème général. (2005 , 68) 
Figure 3.3 : Exemples d'une même illustration employée pour représenter deux personnages 
différents. 
Il existe pourtant certains exemples de livres illustrés pour lesquels un auteur a fait 
produire des gravures spécifiques afin d'illustrer son texte. C'est le cas d 'Olivier de la 
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Marche, qui a fait produire treize illustrations afin d 'accompagner son poème lyrique Le 
chevalier délibéré, écrit en 1483. Selon Hartham, de la Marche aurait écrit des instructions 
détaillées au graveur quant au contenu des images servant à illustrer le texte et il aurait 
choisi délibérément d'ajouter des illustrations à son œuvre pour tirer profit de la popularité 
du livre illustré (1997, 67). De tels exemples sont cependant très rares et un pareil projet 
littéraire n 'était accessible qu 'à un individu fortuné, en mesure de débourser à la fois pour 
la réalisation des blocs de bois et pour l'impression d'un manuscrit. 
3.1.4. RÉCEPTION INITIALE DES LIVRES IMPRIMÉS 
L'apparition de l'imprimerie n 'a pas eu comme conséquence la disparition 
immédiate de l'enluminure comme méthode de reproduction d'images au sein du livre. 
Selon William lrvins, bien que la technique existe depuis le milieu du XVe siècle, il faut 
attendre une centaine d'années avant que les gravures sur bois n 'occupent une place 
importante dans la production de livres illustrés. (1953. 24, 27) Malgré cette volonté de ne 
pas prendre une apparence distincte du texte manuscrit dans la composition visuelle des 
incunables, de l'avis de Febvre et Julien, la plupart des lecteurs pouvaient aisément 
départager un livre produit dans un scriptorium et un second dans un atelier d'imprimerie: 
« La supercherie, si c'en était une, était bien facile à déceler; l'homme du XVe siècle (dont 
l'œil était en cette matière mieux exercé que le nôtre) devait distinguer aisément, malgré 
toutes les ressemblances, un manuscrit d'un livre imprimé. » (1958, 140) À cet effet, il y a 
lieu de se demander si les nouvelles encres utilisées par les ateliers d'imprimerie pouvaient 
être détectées par les lecteurs ou, à tout le moins, par les bibliophiles scrupuleux de la 
provenance des livres dans les premiers temps de l'imprimerie, alors qu 'on les considérait 
encore avec une certaine méfiance et un dédain assumé. David Bland indiqu e, pour sa part, 
que rien ne permet de croire que les vendeurs de livres imprimés illustrés, tout en 
reproduisant des éléments de composition visuelle du manuscrit enluminé, tentaient de 
faire passer leurs produits pour des ouvrages issus des mains de scribes et d'enlumineurs. 
(1973, 101) 
Hartham mentionne que les bibliophiles, habitués aux ouvrages magnifiques 
réalisés avec soin par les copistes, dédaignaient les premiers livres imprimés en raison de 
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l'écart de qualité considérable qui les distinguaient des plus beaux manuscrits enluminés. Il 
cite comme exemple Federigo Montefeltro, duc d'Urbino : 
[he] would never allow any printed books into his library of exquisitely 
written manuscripts. Looking at Pfister's handful of illustrated books one can 
understand these attitudes. Technically, the woodcuts are of little distinction, 
printed in simple outline without hatching and intended to be hand-coloured. 
(1997 , 62) 
Il importe également de mentionner que l'on a gardé peu de traces de la réception 
d'une certaine catégorie de livres illustrés ayant proliféré avant même l'apparition de 
l'imprimerie, et encore davantage à sa suite,par exemple les livres xylographiques, plus 
particulièrement les biblia pauperum. Febvre et Julien décrivent ainsi la manière dont était 
conçue la fonction du livre illustré : 
[ ... ]le livre illustré, héritier et successeur du xylographe, a le même objet et la 
même clientèle que celui-ci : édifier un vaste public qui souvent sait à peine 
lire , expliquer le texte au moyen d'images, rendre concrets et perceptibles les 
. divers épisodes de ]a vie du Christ, des Prophètes et des Saints, donner une 
apparence sensible aux démons et aux anges qui se disputent les âmes des 
pécheurs - et aussi aux personnages mythiques ou légendaires familiers aux 
hommes de ce temps, tel était déjà l'objet des xylographes, tel fut l'obj et des 
figures que l'on plaça dans les premiers livres illustrés. Qu'on ne s'é tonne 
donc pas si les livres illustrés qui eurent le plus de succès au Y.Ve siècle, sont 
d'abord des ouvrages populaires de caractère pieux ou moralisateur, publiés 
d'ordinaire en langue vulgaire . (1 958, 176-177) 
On sait que ces livres ont été assez populaires pour connaî tre des tirages nombreux; on 
ignore toutefois comment ils étaient reçus par leurs lecteurs, puisque ces derniers n 'ont pas 
laissé de témoignage de leur appréciation de ces ouvrages, étant pour la plupart incapables 
d'écrire. 
3.1.5. LE CHANT DU CYGNE DES ENLUMINEURS: HOMMAGE AUX PARCHEMINS DANS LES 
INCUNABLES 
La migration du manuscrit vers l'imprimé ne s'est pas faite en un instant et, 
pendant les quelque cinquante années où les deux méthodes de production de livre se sont 
côtoyées, l'enluminure a atteint des sommets techniques inégalés avant d'être 
définitivement considérée comme obsolète. Lors de cet interrègne, c'est dans le domaine de 
l'illustration que la production manuscrite peut encore rivaliser, voire complètement 
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supplanter, la reproduction mécanique. En effet, la gravure sur bois de fil insérée dans une 
page imprimée ne peut qu'arriver à des résultats grossiers, tandis que l'enluminure 
manuelle peut conjuguer finesse des traits, jeux d'ombrage et couleurs éclatantes pour en 
arriver à des résultats spectaculaires. 
C'est en s'appuyant sur ces attributs que les enlumineurs proposent une alternative 
au livre imprimé. Ils cherchent à mettre en relief et en image les doléances des humanistes, 
déplorant le piteux état dans lequel se trouvent nombre d'ouvrages n 'ayant pas fa it l' obj et 
d'un traitement préférentiel de la part des copistes ou d'une réédition de la part des 
imprimeurs et dont le délabrement des exemplaires restants menace de les perdre à tout 
jamais. Pour ce faire, les enlumineurs déploient des procédés hap tiques dans leur travail; 
dans les illustrations fronti spices, les pages créen t l'illusion de feu illes partiellement 
déchirées et aux contours ébréchés, sur lesquelles sont inscrits des textes décrépits. (figure 
3.4) 
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Figure 3.4 : Frontispice des Oeuvres d'Aristote par Girolamo da Cremona 
Ces ingénieuses illusions d'optique d' un papier abîmé sont présentes 
principalement en Italie pendant la période des incunables. (Herman, 20 11) Comme le 
souligne Herman, le recours à ces illusions attire l'attention sur le travail des enlumineurs, 
notamment en raison de l'incongruité qu 'elles représentent au lecteur: «The paradox of 
the fictive parchment deviee, and in fac t any type of illusionism on a two-dimensional 
surface, is that it promotes the internai coherence of the image while compromising its 
external consistency. » (2011 , 206) Or, ce sont les illustrations qui deviennent l'attrait 
principal du lecteur, dont le regard est happé par les trompe-l'œil. De plus, ces illusions ne 
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manquent pas d'enclencher une réflexion sur le statut précaire du manuscrit : comme le 
démontrent ces illustrations de feuille s lacérées, le livre écrit à la main ne permet pas de 
préserver indéfiniment les textes. Ce métacommentaire sur la disparition qui attend tôt ou 
tard le manuscrit se veut un aveu d'impuissance de la par t des producteurs de livres 
employant la méthode « archaïque » de la copie manuscrite, puisque force est de 
reconnaître qu 'il est plus commode et rapide de tirer une nouvelle copie d'un livre sur le 
point de se désagréger par l'intermédiaire de l'imprimerie que par le recours à un copiste. 
Les illusions d'optique des ultimes manuscrits enluminés, témoignent du haut degré 
de maîtrise technique et artistique à laquelle sont parvenus les artistes visuels qui se 
chargent de « décorer » les livres produits à la main - quoiqu 'à ce stade, c'est leur travail, 
et non le texte, qui en constitue le plus grand attrait. Étonnamment, le chant du cygne des 
enlumineurs prend l'apparence d 'un memento mari, et c'est alors même qu'ils sont 
conscients d'œuvrer dans un format déjà dépassé qu'ils livrent leur meilleur travail. Mais la 
transition se double également d'une évolution dans la pratique même des arts visuels, 
comme le souligne Herman : «Far from being the final gasp of a self-consuming pictorial 
inertia, the adoption of an illusionistic space in book illustration allowed for an intensified 
engagement with large-scale painting. » (2011 , 206) 
3.1.6. VERS LE RÈGNE DE LA TYPOGRAPHIE : APPARITION GRADUELLE D'UNE NOUVELLE 
CONCEPTION DU LIVRE 
Alors que les incunables reprenaient le modèle du manuscrit et que les premières 
polices de caractère simulaient l'écriture cursive , des imprimeurs et éditeurs, plus pressés 
de faire un usage spécifique de la nouvelle technologie de production du texte, commencent 
à se familiariser avec leurs outils et à en développer les particularités. L'une des étapes 
menant au livre typographique émancipé de son modèle manuscrit consiste à envisager 
l'écriture sous une nouvelle forme visuelle. Des polices de caractère sont créées et fondues à 
partir de matrices permettant d'en tirer des exemplaires nombreux, répondant mieux aux 
exigences du livre imprimé en proposant des lettres dont l'apparence est plus régulière 
parce que reproduites à partir de modèles plus durables que le caractère de bois et 
affranchies de l'obligation de prendre l' apparence de l'écriture cursive. 
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Une autre étape de ce passage au livre typographique est l' arrivée gradu elle d'une 
mise en page aérée, conçue en fonction d 'une ergonomie de lecture plutôt qu 'en fonction 
d 'une économie de matière première, dont le coût du parchemin, qui amenait les scribes et 
les enlumineurs à surcharger chaque page de parchemin. L'utilisation du papier, matériau 
moins dispendieux que le parchemin, permet une réduction des coûts laissant littéralement 
plus .de place aux espaces vides. Comme l 'explique Eisenstein, avant m ême ie début du XVIe 
siècle : 
Printers had begun to experiment with the use "of graduated types , running 
heads .. .footnotes .. . tables of contents ... superior figures, cross references ... and 
other deviees available to the compositor" - all registering "the vic tory of the 
punch cutter over the scribe . » (2005 , 24) 
Febvre et Julien mentionnent sensiblement les mêmes étapes de l' évolution de la page 
manuscrite vers la page imprimée : 
Les premiers incunables, nous l'avons indiqué, se présentaient exactement 
comme les manuscrits : même disposition générale , mêmes abréviations dans 
les imprimés et les manuscrits d'études, même écriture serrée. Peu à peu, 
certes, les lignes s'espacent, les caractères ont tendance à devenir plus gros, 
les abréviations deviennent un peu moins nombreuses . (1958, 158) 
Or, même après que le livre imprimé se soit définitivement imposé, « jusqu'au début du 
XVIe siècle, on continuera à réserver, dans bien des livres, l'espace blanc nécessaire à la 
peinture d'initiales ornées aux têtes de chapitre de bien des éditions, quoique ces peintures 
ne puissent être exécutées en fait que dans un tout petit nombre d'exemplaires. » (Febvre et 
Julien, 1958, 177) 
C'est également l'apparence même des lettres qui en vient à changer. On commence 
à créer des polices plus lisses et régulières que les caractères gothiques, qui cherchaient à 
imiter les variations de l'écriture manuscrite. La romane, plus détachée et fine, est 
introduite; puis, grâce aux soins d'Alde Manuce , l'italique fait son apparition. Les éditeurs 
s'approprient également la technologie de l'imprimerie mécanique afin de concevoir de 
nouvelles mises en pages , « explor[ant] avec un égal bonheur toutes les combinaisons 
d 'architecture des textes ». (Richaudeau, 1969, 185) Avec cette conversion du texte depuis la 
calligraphie vers la typographie à l'apparence systématiquement exacte et similaire , le livre 
devient bel et bien un mode de communication visuelle, qui ne se fait plus l'écho de l'oralité 
mais devient bel et bien une forme de discours à la matérialité régulière et distincte. 
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3 .1. 7. L' HYPNEROTOMACHIA POLIPHILIDE FRANCISCO COLONNA 
L'une des preuves les plus éclatantes d'une nouvelle conception du livre provenant 
de l'apparition de l'imprimerie, est l'œuvre de fiction Hypnerotomachia Poliphili, écrite par 
Francisco Colonna, moine dominicain originaire de Venise 15. Exploitant la mythologie 
grecque davantage que la religion chrétienne, l'ouvrage de Colonna relate les 
pérégrinations de Poliphile, personnage qui, à la recherche de sa dulcinée, Polia, traverse un 
univers onirique jonché de bâtiments à l' architecture grandiose. Écrit dans une langue 
mêlant le latin et le vernaculaire italien, l'ouvrage m'intéresse parce qu 'il est agrémenté de 
plus de 150 illustrations en gravures sur bois, indissociables du texte et intégrées à celui-ci 
de manière fluide. L'ouvrage a été écrit en 1476 mais n'a été publié qu 'en 1499 par les soins 
d'Alde Manuce. 
Avant de passer au commentaire sur l'œuvre, il faut se pencher sur le rôle qu 'a joué 
cet imprimeur dans la composition de l' ouvrage. Ayant fondé son atelier d' impression à 
Venise en 1494, Manuce est res12 onsable de plusieurs innovations dans le domaine de 
l'édition et de la typographie : 
En vingt ans d'exercice, Alde Manuce publie environ 150 éditions où 
dominent les traités grammaticaux et les textes grecs et lat ins des auteurs 
anciens. On lui doit, en plus de l'introduction de la pagination, un caractère 
romain cursif, l'italique, inspiré de l' écriture du célèbre poète du XIVe siècle, 
Pétrarque, ainsi que le format in-octavo, premier format de poche. Ces deux 
dernières innovations apparaissent pour la première fois en 1501, dans une 
édition de Virgile. (Fontaine, 1994, 42) 
Ce nouveau format, plus économique et démocratique, démontre la volonté de Manuce de 
rendre le livre accessible au plus grand nombre, ce qui a guidé l'ensemble de sa pratique 
15 La question de l'attribution du texte à Francesco Colonna a fait l' objet de nombreux débats et 
spéculations dans l'histoire de l'art et de la littérature. Le nom de l' auteur es t une certitude puisque 
les lettrines qui ouvrent chacun des trente-huit chapitres du roman, mis bout à bout , fo rment le 
syntagme POLIAM FRATER FRANCISCUS COLUMNA PERAMAVIT, qui se traduit par << Le frère Francesco 
Colonna a passionnément aimé Polia ». Or, selon une hypothèse de Robert Weiss, reprise par 
plusieurs chercheurs, un noble romain portan t le même nom et ayant vécu à la même époque serait 
un candidat plus p robable que le moine vénitien comme auteur réel du livre, puisque le premier 
aurait été davantage en mesure de visiter les monuments antiques de Rome dont sont inspirés les 
bâtiments et merveilles architecturales décrites dans l 'Hypnerotomachia Poliphili que le second. De 
plus, Joscelyn Godwin, dans son introduction à la réédition de l'œuvre, énumère pas moins d'une 
demi-douzaine d'auteurs potentiels évoqués par plusieurs chercheurs au fil du temps (Godwin, dans 
Colonna, 1999 , xiii-xiv); c'est dire la fascination qu 'a exercée cette œ uvre sur toute une génération 
d'historien s de la littérature. Par contre, le nom du graveur sur bois, responsable d'une bonne partie 
de la renommée du livre, demeure inconnu et n'a pas fait l'obj et d' attention et de curiosité . 
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d'imprimeur et d'éditeur (McMurtrie, 1943, 205). Il a cependant fait une exception notable à 
ce principe en entreprenant la production d'une œuvre somptueuse et richement illustrée 
avec l'Hypnerotomachia Poliphili. Et cette dérogation à sa philosophie s'est retournée contre 
lui, puisque son investissement massif dans une œuvre quelque peu étrange a joué tant 
contre l'auteur que l'imprimeur, qui ont frôlé la ruine suite à cette production (Godwin 
dans Colonna, 1999, xv) . Si le jeu n 'en a pas valu la chandelle au moment de la publication, 
le livre a depuis acquis une grande renommée. Il est l'un des incunables les plus prisés par 
les bibliophiles, en raison de sa composition élégante, qui intègre étroitement le texte et les 
illustrations, et de sa police de caractère, créée spécifiquement pour l'ouvrage (Godwin, 
1999, viii). De plus, sa mise en forme ne ménage pas les effets visuels : lettrines entrelacées 
de rinceaux, cul-de-lampe en fin de chapitres et dispositions variées des illustrations au sein 
du corps du texte en ont fait un sommet de la mise en page et de la conception matérielle 
du livre. Or, bien qu 'il ait été cité comme inspiration et source d'admiration par plusieurs 
éditeurs célèbres, le roman n' a cependant pas été largement repris comme modèle. 
En effet, la renommée du livre repose davantage sur son apparence que sur son 
contenu littéraire. Il faut dire que le long « songe » de Poliphile est bâti sur un récit plutôt 
mince, qui permet surtout à son auteur de se lancer dans des descrip tio ns démesurées des 
bâtiments et merveilles qu 'il croise à chaque détour, et qu 'il est écrit dans un style que 
McMurtrie décrit comme « [a] bizarre and curious mixture of pedantry and sensualism. >> 
(1943, 208) Les énumérations descriptives sont par ailleurs impénétrables pour les lecteurs 
ne possédant pas le riche vocabulaire architectural déployé par l'auteur, bien qu 'à l'inverse, 
la présence conjointe d'une image de monument et de sa mise en mots puisse avoir été 
pensée comme une démarche didactique, une manière d'acquérir ce vocabulaire grâce à un 
exemplier visuel. Ces longs passages textuels qui détaillent l'apparence des objets croisant 
la route et le regard du narrateur sont d'autant plus incongrus qu 'ils sont accompagnés 
d'illustrations précises parvenant beaucoup plus efficacement au résul tat recherché, soit 
éblouir le lecteur par des représentations de monuments inspirés de l'Antiqui té. Si les 
lecteurs contemporains peuvent être rebutés par l'écriture ampoulée et les énumérations 
élaborées des composantes architecturales, les lecteurs de l' époque ont davantage été 
choqués par les allégories érotiques et l' évocation d'une mythologie païenne pouvant 
passer pour de l'hérésie. 
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Texte et illustrations travaillent de concert, la description textuelle précédant la 
représentation visuelle de l'objet exposé, sauf à quelques occasions. L'auteur mentionne à 
plusieurs reprises combien les mots lui manquent afin de rendre justice à toute la splendeur 
du spectacle offert à son regard : « If I have not explained every detail of it separa tel y, it is 
from fe ar of long-windedness and from lack of the proper vocabulary to encompass it. » 16 
(Colonna, 1999, 54); « I could never make a brief and lucid exposition of it, much less 
describe it all » (Colonna, 1999, 91) ; « The more I thought over al! these excellent 
spectacles, the more ignorant and stupefied I was ( .. . ). There was such lavish luxury, such 
incredible expense and extravagance, that I think better to hold my peace rather than speak 
inadequately of it. » (Colonna, 1999, 110-111) Il en vient même à demander pardon au 
lecteur de son incapacité à rendre compte de tout ce qu 'il admire: « Therefore forgive me, 
reader, ifl have not written at fulllength about every detail. » (Colonna, 1999, 214) On peut 
voir dans ces appels à la clémence du lecteur une tentative de chleuasme, mais aussi une 
insistance à détourner l' attention du lecteur vers les illustra tions, de manière à leur faire 
porter la majeure partie du fardeau représentationnel. 
On pourrait même en venir à penser que le texte a été écrit comme une entité 
autonome et que l'intégration des illustrations a été faite subséquemment par Manuce. Or, 
un passage fait explicitement référence à une illustration , que le narrateur invite le lecteur à 
consulter : « Two exquisite leaves ara se from there which divided and curved under the 
plinth, and at the mid-point of their divergence a five-petalled rose protunded mo derate! y, 
in the center of which the axle rotated, as shawn in the first illustration. » (Colonna, 1999, 
160-161; l'italique est de moi) . Outre cette mention réflexive au suj et de la présence 
d 'images au sein de la page, Colonna propose au lecteur plusieurs « hiéroglyphes », dessins 
codés où sont rassemblés plusieurs icônes à portée symbolique, qui forment une sorte 
d'énigme que le lecteur doit déchiffrer. Le premier exemple se donne à lire de la manière 
suivante : une description textuelle détaillée de tous les symboles inclus dans la 
composition, une représentation graphique de celle-ci et , au bas de l'illustration , une 
interprétation du narrateur, livrée dans une phrase en majuscules. Le premier exemple de 
16 Les citations ainsi que les reproductions des gravures sur bois sont tirées de l' édition soulignant le 
cinq-centième anniversaire de la publication originale de l' œuvre. Publiée par Thames and Hudson, 
cette édition emploie la police de caractère originale de l'œuvre- recréée par la firme Monotype 
Corporation en 1923 sous le nom de << Poliphilus >> et utilisée comme marque de commerce par 
l'éditeur- et respecte la mise en page de la version originale. 
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pareil triptyque, reproduit plus bas (figure 3.5), contient également une référence textuelle à 
l'image qui se trouve à la suite du paragraphe de description : 
the piazza, 1 saw the following hieroglyphs engraved in suitable style 
around the porphyry base. First, the horncd skull of a bull with two 
agricultural tools tied to the homs; then an altar resting on two goat's 
feet, wirh a burning Aame and, on its face, an eye and a vulrure. Next, a 
washing basin and a ewer; chen a bali of string transfixed by a spindle, 
and an antique vase with its mouth stopped. There was a sole with an 
eye, crossed by rwo branches, one of laurel and the other of palm, ne arly 
tied; an anchor, and a goose; an antique lamern, wirh a hand holding it; 
an ancient rudder, bou nd up rogether with a fruited olive-branch; then 
rwo hooks, a dolphin, and lasrly a closed coffer. These hieroglyphs were 
weil carved in the following graphie form: 
Afier thinking over these ancicnt and sacrcd writings, I interpreted 
them rhus: 
FROM YOUR LABOUR. TO THE COD OF NATURE 
SACRIFICE FREELY. CRADUALLY YOU WILL MAKE 
YOUR.SOULSUBJECTTOCOD. HEWILLHOLDTHE 
FIRM GUIDANCE OF YOUR LIFE, MERCIFULL Y 
COVERNINC YOU, AND WILL PRESERVE YOU UN, 
HARMED. 
Figure 3.5 : Exemple de triptyque hiéroglyphique dans l' Hyprenotomachia Poliphili. 
Ce triptyque repose donc sur une logique de déchiffrement de l'image propre à la 
conception médiévale du hiéroglyphe, soit sur un enchaînement de signes visuels aux 
propriétés symboliques donnant accès à un savoir secret ou mystique : 
[The hieroglyph] was regarded as a picture which revealed a greater 
meaning that was at first sight apparent from the picture. It was not a 
simple representation of an abject, but r·ather a representation of that abject 
whose symbolic meaning w ent beyond that, and could be interpreted as 
representing something more profound than the original abject depicted. 
(Saunders, 1988, 6) 
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Colonna a donc non seulement envisagé son œ uvre dès le départ comme un roman 
abondamment illustré mais, en ayant recours à l' organisation tripartite de la lecture du 
hiéroglyphe, il insiste en quelque sorte sur les limites descriptives , rep résentationnelles et 
interpréta tives des codes sémiotiques utilisés. En effet, la représentation visuelle n 'y est pas 
livrée de manière aut~nome : elle a besoin de la description textuelle, pour spécifie r les 
éléments visuels imprécis ou inconnus des lecteurs, et de l'interprétation textuelle, pour en 
livrer la signification symbolique et morale complète, qui n 'est pas entièrement confiée au 
lecteur. S'appuyant sur l'interrelation qui unit le hiéroglyphe dans sa représen ta tion 
visuelle et sa contextualisation textuelle, il manœuvre l'ensemble de son œ uvre comme un 
projet artistique coopératif, combinant les propriétés de l'image et du texte pour célébrer les 
vertus de l'amour et l'envergure de l'architecture. 
Les gravures sur bois, confectionnées spécifiquement pour ce tte œuvre, sont d 'une 
qualité exemplaire et elles se démarqu ent considérablement des autres illustrations 
produites grâce à cette méthode, que l' on p eut observer dans les livres de la même époque. 
C'est sans doute la production de ces gravures qui ont mené l' auteur et l'éditeur près de la 
ruine, ce qui explique qu 'il aura fallu cinquante années avant qu 'un second tirage de 
l 'œuvre n e soit effectué, à Venise (Blunt, 1937, 118) . Mais c'est aussi ce qui a permis au livre 
de se démarquer. Hormis deux gravures aux espaces laissés vacants, qui dé tonnent avec les 
autres et donnent à penser qu 'elles n 'ont pas été complétées, les illustrations du livre sont 
exécutées avec un soin, une précision et une abondance de détails qui en font un délice 
pour le regard. De fait, ces illustrations ont servi de modèle à plusieurs artistes au cours de 
l'histoire, notamment dans l'art botanique en Italie, où plusieurs aristocrates ont fait 
aménager leur jardin d 'après ceux décrits dans l'Hypnerotomachia Poliphili. (Priki, 2009, 76) 
La renommée du livre s'est accru e considérablement lorsque l' éditeur français 
Jacques Kerver, sous la direction de Jacques Gohony, en a offert une édition traduite, en 
1546. Pour cette nouvelle édition, le traducteur Jacques Martin a procédé à un travail 
d 'adaptation, en réduisant ou en condensant certains passages du texte et en le purgeant de 
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quelques-unes de ses références érotiques plus explicites, ce qui a eu pour effet de faire 
passer l'œuvre davantage pour un traité d'architecture et d'art du jardin que pour un 
véritable roman de fiction (Furno, 2008). Cette réédition bénéficie de nouvelles gravures sur 
bois, qui respectent le contenu de l'original, mais « les planches sont taillées dans un esprit 
bien différent de celui du modèle italien : l'adaptation du goût français se traduit par une 
certaine recherche de préciosité >> (Fontaine et Julien, 1958, 168), qui, selon Hartham, refl ète 
le style de l'école maniériste de Fontainebleau (1997, 95). Ces gravures sont encore plus 
détaillées que les originales (figures 3.6 et 3.7). 
Figure 3.6: Gravure originale dans l'édition de Manuce 
Figure 3.7: Gravure de l'édition française. 
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Le public français accueille Le songe de Poliphilie avec un plus grand enthousiasme 
que le public italien: Kerver en effectue deux autres tirages, en 1554 et en 1561, avant que 
Mathieu Guillemot, en 1600, et Pierre Aubouyn, en 1657, ne prennent le relais17 Dans un 
article qui recense l'ir{fluence considérable de l'œuvre de Colonna sur les arts plastiques de 
la France du XVIIe siècle, Anthony Blunt mentionne au passage que le roman a eu un 
impact assez faible sur la littérature , comparativement à son retentissement dans les autres 
sphères artistiques (1937, 120), mais il déborde des frontières temporelles de son étude pour 
mentionner l'influence considérable de l'œuvre dans plusieurs arts lors des siècles suivants. 
L'ouvrage curieux de Colonna aura donc connu un destin intéressant. Initialement 
un texte ampoulé, écrit dans une langue à mi-chemin entre le latin et le vernaculaire, 
utilisant du grec sur les inscriptions des colonnes croisées par les personnages et attribué à 
plusieurs auteurs potentiels depuis sa première publication, l' Hypnerotomachia Poliphili est 
mis en page par l'un des libraires les plus importants de sa génération. Celui-ci tire parti de 
son projet de livre hybride regorgeant d'illustrations pour démontrer son savoir-faire de 
« composeur de livres » en agençant habilement le corps du texte aux nombreuses 
illustrations; il rehausse également son œuvre par le travail d'un illustrateur ano nyme mais 
extrêmement doué et dont les gravures sur bois forcent l'admiration. Dans la réédition 
française, l'apport de l'auteur est amenuisé et les illustrations sont mises à jour; on apprécie 
l'ouvrage de plus en plus pour son volet architectural et de moins en moins pour sa 
dimension narrative ou sa thématique amoureus e, qui ·en sont pourtant au cœur. Dans les 
siècles suivant sa publication, le «roman » sert d'inspiration, principalement pour les 
illustrations qui s'y trouvent et les sujets qu 'il aborde, ses qualités littéraires étant reléguées 
au second plan. Douglas McMurtrie résume ainsi le peu d'attention accordée au contenu 
textuel de l'œuvre: « no one takes the trouble to read the text of this extraordinary work 
anymore >> (1943, 208) , tout en soulignant son influence colossale, dans les siècles qui 
suivront, pour ce qui est de sa composition visuelle. Le projet de Colonna de créer un livre 
au déploiement visuel important est d'ailleurs ce qui l'a mené à jouer un rôle secondaire 
dans son œuvre: il s'est graduellement fait éclipser par sa propre création. 
17 En 1804, Jacques Guillaume Legrand en propose une nouvelle traduction, qui réduit encore 
davantage le contenu narratif du texte de Colonna et élimine les illustrations : cette édition est l'une 
des rares qui abolit le caractère iconotextuel de l' Hypnerotomachia Poliphili (Turner, 1998, 204). 
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3.2. LE LIVRE DE LA RENAISSANCE 
À mesure que l'imprimerie se perfectionne et gagne en importance , que les 
enlumineurs se convertissent en illustrateurs et que les bibliophiles lèvent leurs préjugés et 
appréhensions par rapport au livre imprimé sur papier, l' organisation visuelle du livre se 
transforme. Les ateliers d'imprimerie se multiplient et les livres in-octavo gagnent en 
popularité. Ces formats plus petits que les in-folio accommodent mieux la présence des 
gravures sur bois, dont la taille convient davantage à une page de format réduit , 
augmentant la mise en circulation de livres imprimés (Saunders, 1988, 44). En contrepartie, 
les livres de format in-folio, ornés de frontispices réalisés en gravures sur cuivre, 
deviennent synonymes d'éditions de luxe destinées à l' aristocratie et à la bourgeoisie. Les 
ouvrages liturgiques n 'occupent plus la position dominante qui était la leur au Moyen Âge, 
puisque les imprimeurs commencent à produire des livres grand public et que de nouvelles 
techniques de reproduction d'images fo nt leur apparition. 
Les prochaines sections seront consacrées aux attitudes et aux postulats en lien 
avec la coprésence du texte et de l'image, et avec la relation entre les arts, chez les penseurs 
de l'époque. Puis, je m 'attarderai aux modifications technologiques de l'imprimé et à leur 
incidence sur les fonctions de l'illustration dans le livre, avant d'aborder le cas d'un type 
particulier de littérature, le livre d'emblèmes, qui découle d'une pratique reposant 
spécifiquement sur une union entre texte et image et tenant en partie de l' énigme et de la 
pédagogie. 
3.2 .1 . RÉFLEXIONS CRITIQUES ET THÉORIQUES SUR LE RAPPORT ENTRE TEXTE ET IMAGE 
DANS LE MONDE DE L'ART 
De manière générale, l'imprimerie, en participant à l'émancipation du texte, 
jusqu 'alors soumis à un contrôle quasi-absolu de l'Église, permet la prolifération d 'œuvres 
. de tous genres; on voit conséquemment apparaî tre de nombreux traités sur des suj ets 
variés. Contrairement à l'époque médiévale, où les conventions ar tistiques se propageaient 
p ar imitation et faisaient rarement l 'objet d'une réflexion couchée par écrit, la Renaissance 
marque l'apparition d'une élaboration précise et documentée de préceptes artistiques, 
offrant des enseignements teintés d' idéologie. 
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Dans le renouvellement de la pensée philosophique, la Renaissance marque 
l'apparition d 'une réflexion plus affirmée et de disco urs critiques sur l'union du texte et de 
l'image, non seulement au sein du livre mais également dans toute production artistique. 
Or, la plupart de ces réflexions prennent la forme de luttes de clochers dans lesquelles l'un 
des deux camps, celui des peintres ou celui des écrivains, cherche à démontrer la supériorité 
de l'art qu'il pratique. La discussion au sujet du paragone, terme italien que l'on peut 
traduire par « comparaison », occupe une grande place durant la Renaissance. En 
apparence, ce débat cherche à établir la supériorité d 'un art sur les autres, mais, comme 
l'explique Jan Hagstrum, la motivation réelle derrière ce débat se trouve ailleurs: 
The paragone involving painting and poetry is explainable not so much 
philosophically, on the basis of a theoretical distinction between these arts, 
as sociologically: painters and sculptors were now successful enough to 
reject the inferior social and educational position they had occupied since · 
antiquity and to strive for recognition of their pursuits as liberal disciplines. 
(1958, 66) 
Leonard Barkan observe avec justesse que : « For me, ward-and-image is a crux, a 
shell game, an act of evasion, an attempt to promote one discourse at the expen se of 
another, a particularly persistent skirmish in long-running wars for cultural prestige among 
different aesthetic and intellectual enterprises. » (2013 , xv). Qui plus est, sous les auspices 
d 'une réflexion qui se veut objective et scientifique, chaque itération du débat prend la 
forme d'une polémique : « Ward-and-image, in short, cornes dawn to us not as a subj ect of 
rational inquiry or a reliable taxonomie grid so rouch as a particularly shifty trope. » (2013 , 
xv). Or, Barkan poursuit en démontrant que les deux camps s'approprient une partie du 
territoire disputé en cherchant à mettre la main sur les espaces à leur portée : « ( ... ) for' all 
the presence of visu al artists in this story, the who le matter of words and pictures is itself a 
textual, rather than a pictorial, subject. Indeed, if artists are glorifying the iconicity of 
books, it is even more common for writers to be appropriating the image.» (2013 , 17) 
Cependant, dans ce combat d' idées, il es t moins fréquent que les peintres troquent le 
pinceau pour la plume afin de monter au front, et , même lorsque c'est le cas, ils doivent 
utiliser les armes de leurs adversaires, à savoir le langage verbal. Comme le fait. observer 
Jérôme Game: 
But what is of importance here is that this very open-endedness of meaning 
is ultimately presented as mediated in and by language: the text/image 
dialectic, in most hermeneutic models, is predetermined insofar as it is in 
the end al ways taking place in the midst of language, as if the latter was the 
ultimate locus and operator of the encounter, its meta-meaning. (2007, 10) 
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Il poursuit en utilisant une métaphore sportive afin d 'illustrer que l'écrit est pratiquement 
assuré de triompher dans un affrontement entre texte et image : 
In the end, since language posits itself as the ultimate or transcendental 
space or plane in and on which these exchanges may take place, the 
relationship between text and image is anything but open or equal: it is a 
pre-deterrriined game in which language is both a player and the referee, as 
it were. (2007, 15) 
3.2.1.1. DU CÔTÉ DES PEINTRES; ALBERTI ET LA SUPRÉMATIE DE LA PEINTURE 
Le discours des peintres, dont la diffusion des oeuvres est facilitée grâce à 
l'apparition de l'imprimerie , cherche à établir la supériorité de la peinture. Rappelons qu'à 
cette époque, et que jusqu'à récemment, ces discours proposaient des comparaisons entre 
des arts précis et non entre des médias ; autrement dit, les réflexions critiques ne portaient 
pas sur le rapport entre la littérature - le texte dans toutes ses incarnations - et les arts 
plastiques. En effet, le débat était centré sur les mérites respectifs de la poésie et de la 
peinture. À ce sujet, il est important de rappeler que de manière générale, jusqu'au début du 
XXe siècle, les peintres ont levé le nez sur la pratique de l'illustration, jugeant cette forme 
d'art plastique Inférieure et impure. (Bland, 1969, 16) Joseph Pennell a émis l'hypothèse 
selon laquelle ce dédain était également dû à deux facteurs , l'un technique et l' autre 
économique. Sur le plan technique, avant l'arrivée de la lithographie, les peintres 
considéraient que« their work was murdered in reproduction » (cité dans Bland, 1969, 17), 
et il est vrai que la réduction du format et la disparition des couleurs, inévitables dans le 
passage du tableau à l'illustration destinée à l'imprimerie, bafouaient leur travail. Sur le 
plan économique, pour les peintres, le travail d'illustration « was not worth their while 
financially » (cité dans Eland, 1969, 17); cette considération plus pragmatique a une 
importance déterminante, puisque, comme nous le verrons lors du prochain chapitre , les 
artistes-peintres n'ont investi le domaine du livre qu'à partir du moment où la pratique du 
livre d'artiste, publié en tirages limités et vendu à fort prix, leur a fourni une avenue 
créatrice qui pouvait leur procurer des revenus respectables. 
Un exemple important et influent d'un discours critique qui offre une distinction 
entre peinture et poésie est le traité De pictura du peintre et philosophe Leon Battista 
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Alberti . Cet essai, rédigé avant l 'apparition de l'imprimerie, mais diffusé largement duran t 
la Renaissance, couche par écrit les bases théoriques de la perspective monoculaire, 
initialement élaborée par le peintre florentin Filippo Brunelleschi en 141 5. (Comar, 1992, 31) 
Or, davantage qu 'un simple traité technique , le De Pictura d'Alberti , comme l' explique 
Fallay d 'Este, « est un éloge sans partage de la peinture , alimenté à la source des Anciens. 
C'est aussi, chronologiquement, le premier des écrits de Leon Battista Alberti que l'on peut 
considérer comme le père de tous les traités d'art et d 'esthétique ». (1 992, 15) Ainsi, en plus 
de fournir aux peintres des instructions sur la perspective monoculaire, le traité a ouvert la 
voie à un discours sur l'art qui cherche à valoriser une pratique, en ajoutant aux 
considérations théoriques une importante part de rhétorique. 
Alberti commence par identifier le territoire couvert par la peinture en l'étendant à 
tout ce qui se trouve sous le soleil : « Personne ne soutiendra que ce qui échappe au regard 
est du ressort du peintre , car le peintre ne travaille à imiter que ce qui se voit sous la 
lumière. » (2010, 13) Après avoir accaparé tout ce qui est potentiellement inclus dans le 
champ de vision d 'un être humain, il fait valoir la préséance de la peinture sur les autres 
arts en déclarant : 
La peinture n 'est-elle pas la maîtresse et préceptrice de tous les arts ou, à 
tout le moins, leur principal moyen de s'accomplir? Car, si je ne me trompe, 
l'architecte a fait appel au peintre pour les entablements, les chapiteaux, les 
bases, les colonnes, les corniches et toutes les autres parties remarquables 
des édifices. (2010, 39) 
Il poursuit en mettant en valeur le pouvoir de séduction de la peinture de la manière · 
suivante : « c'est le seul art qui plaise aussi bien aux lettrés qu 'aux non-lettrés, alors qu 'il 
est peu courant que , dans un autre domaine, ce qui ravit les connaisseurs touche aussi les 
profanes ». (2010, 43) Ce faisant, Alberti aligne les arguments qui réapparaîtront sous la 
plume de plusieurs défenseurs de la peinture au cours des siècles : elle s'adresse à la vision; 
elle a une influence, voire une préséance, sur les autres arts, dont la production ou 
l'archivage procèdent par un dispositif visuel; sa compréhension ne nécessite pas 
l'apprentissage d 'une langue ou d'un code particulier. 
Chacun de ces arguments est réfutable. Ce rtes, la peinture s'adresse à la vision, 
mais c'est également le cas de l'architecture, de la littérature, de la sculpture et du théâtre, 
si l 'on ne s'en tient qu 'aux arts pratiqués à l'époque d'Alberti . Certes, la peinture influence 
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les autres arts, les manuscrits enluminés en fournissent la preuve. Or, l'interpénétration des 
arts va dans les deux directions : la peinture s'est longtemps inspirée des récits bibliques 
dans son iconographie. En somme, aucun art ne peut englober les autres. C'est d'ailleurs 
l'argument inverse, mais tout aussi fallacieux, avancé par les tenants de la littérature, qui 
fait de l' ekphrasis l' exemple du triomphe des lettres sur la peinture. S' il n'es t pas nécessaire 
d 'avoir appris un code spécifique pour regarder un tableau ou une image, il existe des codes 
liés à la production et à l'observation des images, la perspective monoculaire théorisée par 
Alberti en constitue justement un exemple probant. De plus, l' obse rvation n'implique pas 
nécessairement l'interprétation d'une signification. Aussi, l'appréciation esthétique d'un 
tableau afin d'en évaluer la réussite ou l'échec repose sur des jugements basés sur des 
conventions variant selon les époques; la connaissance de ces conventions nécessite un 
apprentissage, de sorte que les < lettrés et les non-lettrés », évoqués par Alberti, 
apprécieront différemment une même œuvre selon leur degré d'instruction et la 
connaissance des critères esthétiques en vogue à une époque donnée. En somme, les 
éléments présentés comme des attributs de la peinture par Alberti afin de convaincre de sa 
supériorité constituent autant d 'arguments discutables, qui trahissent une position 
idéologique sous-jacente. 
En somme, bien qu 'Alberti se limite à proposer une apologie de la peinture et non à 
mettre en opposition la peinture et la poésie, une tentative de rehaussement de la première 
implique en quelque sorte un rabaissement de la seconde. Ce traité constitue ainsi un des 
premiers exemples d'un rapport de compétition entre les arts; aux antipodes de la tradition 
de l' Ut Pictura Poesis, qui considère les deux arts comme des compagnons distincts mais à la 
relation harmonieuse, le traité faisant la défense et l'illustration d'une pratique artistique 
cherche à établir une hiérarchie dont il place la sienne au sommet. 
3 .2.1.2. LÉONARD DE VINC~ ET LA SUPÉRIORITÉ DE LA PEINTURE 
Quelques décennies après Alberti, Leonardo de Vinci a également pris position en 
faveur de la peinture en s'appuyant sur des arguments légèrement différents. Le prestige et 
l'influence qu 'a eu ce génie artistique, autant sur ses congénères que sur la postérité, font 
en sorte que les propos tenus dans son traité méritent considération. 
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Dans son Trattaro della pittura, de Vinci entreprend de défendre la peinture mais, 
contrairement à Alberti, il le fait en affichant ouvertement une certaine hostilité envers la 
poésie, notamment parce que le débat du paragone est d'actualité. Ainsi, il ouvre son 
discours en accusant les poètes d 'avoir cherché à rabaisser la peinture: << Vous, les poètes, 
vous avez mis la Peinture au rang des Arts Mécaniques ' Il est bien vrai que, si les peintres 
avaient été capables de louer leurs œ uvres de leur plume comme vous le faites , ils ne 
demeureraient pas sous une aussi vile appellation. » (cité dans Fallay d 'Este, 1992, 20) C'est 
donc en voulant venger une offense que de Vinci entreprend de faire valoir les mérites de la 
peinture en s'appuyant sur le sens qu' elle mobilise - la vue - et sur l'organe qu 'elle 
emploie -l'œil. Pour Léonard, nous dit Fallay d 'Este : 
La Peinture relève du sens privilégié de l'h omme : l'œil, supérieur à tout 
autre pour être le miroir de l' âm e, sa fenêtre. La Poésie, en revanche, est 
soumise à l'ouïe, organe inférieur: « La perte de l'ouïe entraîne celle de 
toutes les sciences qui aboutissent à des mots, mais on y consent, 
uniquement pour ne pas se priver de la beauté du monde, qui tient à la 
surface des corps ... reflétés par l'œ il humain ». (1992, 21) 
En réalité, de Vinci s'appuie sur la distinction entr e regard et audition, entre œ il et oreille, 
pour faire valoir les mérites de la peinture et des arts graphiques : 
Comme nous avons conclu que la poésie s'adresse en principe à 
l'intelligence des aveugles et la peinture à celle des sourds, n ous 
accorderons d 'autant plus de valeur à la Peinture par rapport à la Poésie 
qu 'elle est au service d 'un sens meilleur et plus noble qu 'elle. Cette noblesse 
est donc trois fois plus grande que celle des autres sens, puisque la perte du 
sens de l'ouïe, de l'odorat ou du toucher a été choisie plutôt que celle de la 
vue. (Cité dans Fallay d'Este, 1992, 71) 
De Vinci en vient même à plaider pour une séparation stricte des arts, où la 
peinture se voit confier le rôle de la représentation figurative. Pour lui, contrevenir à ce 
précepte équivaut à une transgression: «C'est pécher contre la nature que de vouloir 
confier à l'oreille ce qui doit être confié à la vue; il faut y placer l'office de la musique et 
non la science de la peinture, seule imitatrice des figures naturelles de toutes choses. >> (cité 
dans Fallay d'Este, 1992, 72) On notera au passage que de Vinci confie à la peinture la 
responsabilité de reproduire les figures naturelles sans offrir de justification pour appuyer 
ses dires. La division stricte entre les arts préconisée par de Vinci l'amène à formuler une 
distinction, qui préfigure par quelques siècles la séparation entre peinture et poésie, 
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articulée par Gotthold Ephram Lessing dans le Laocoon lorsqu'il écrit : « Le poète , qui décrit 
la beauté ou la laideur d'un corps, le fait paraître membre après membre à des moments 
successifs; le peintre le rend visible en une seule fois. » (Cité dans Fallay d'Este, 1992, 73) 
En somme, se portant à la défense de son art, de Vinci recourt à une opposition 
entre peinture et poésie, qui repose sur les sens sollicités. Mais la valeur argumentative de 
ces propos s'effrite lorsque l'on considère que la distinction n 'en est pas une entre texte et 
image, mais entre poésie « orale » et peinture « matérielle >>. Cette distinction perd donc de 
sa pertinence à mesure que l'expérience de la littérature se fait dans la solitude de la lecture 
silencieuse. Comme chez Alberti, de Vinci fait la promotion de son art, mais sa démarche 
est plus hostile que celle de son prédécesseur, en ceci que le rapport d 'antagonisme entre 
poésie et peinture est affirmé en ouverture du texte . C'est possiblement en raison du climat 
de compétition entre les arts, qui a teinté et motivé l'écriture du Trattaro della pittura, que 
le peintre en vient à plaider en faveur d 'une séparation franche et marquée, tendance qui 
aura des répercussions profondes et durablès. 
3.2.1.3. DU CÔTÉ DES ÉCRIVAINS :LES DIRECTIVES AUX ILLUSTRA TE URS 
La quantité de livres imprimés accompagnés de frontispices, puis d'illustrations , 
augmente graduellement entre la période des incunables et la fin de la Renaissance. D 'abord 
réservées aux éditions de luxe des t extes liturgiques et aux ouvrages scientifiques, les 
images gagnent progressivement la littérature d 'imagination, même si elles demeurent 
réservées aux éditions de luxe. Nicolas Cronk décrit ainsi l' état des choses au XVIIe siècle en 
France : « Illustration of the French novel had be en a haphazard affair. While it was not the 
norm in this period for the novel to be illustrated, sorne novels appeared with an often 
elaborate engraved frontispiece, and sorne with a series of plates. >> (2002, 397) Un siècle 
plus tard, la pratique est de plus en plus courante et on commence à proposer des éditions 
illustrées pour des oeuvres d 'auteurs vivants, privilège jusqu'alors réservé aux auteurs 
classiques, bien que les éditeurs n 'acceptent d 'aller de l'avant avec de tels projets qu'avec 
l'assurance d'une réussite commerciale : « It is certainly unusual in the first half of the 
century for novels to be illustrated in their first editions, and it seems that publishers are 
only willing to make the investment in commissioning plates in the case of works which 
are already proven successes. >> (2002 , 398) 
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Ce phénomène est parfois commenté par les écrivains à même leurs œuvres. Par 
exemple, Antoine Furetière, dans Le roman bourgeois, paru en 1666, s'adresse au lecteur afin 
de souligner l'aspect mercantile de l' introduction d'images au sein d'un roman dans un 
passage où il hésite à décrire un personnage féminin : 
]'aurais bien plutôt fait de vous la faire peindre au-devant du livre, si le 
libraire en voulait faire la dépense. Cela serait bien aussi nécessaire que tant 
de figures, tant de combats, de temples et de navires, qui ne servent de rien 
qu'à faire acheter plus cher les livres. (1981, 33) 
Cette digression montre bien le peu de cas que fait l'auteur de voir son texte illustré et la 
méfiance, voire le cynisme, avec laquelle un auteur du XVIIe siècle pouvait considérer la 
décision éditoriale de faire illustrer un texte- ce choix revenant au final à l'éditeur du livre . 
Il est cependant possible que Furetière acceptât mal l'importance que l'illustration pouvait 
avoir pour un lecteur lorsqu 'un livre s'ouvrait sur un frontispice , directement lié à un 
passage narratif du texte, puisque, comme l'indique Stephen Behrendt : 
Any frontispiece that is inherently linked to the narrative content of the book 
that follows directs the reader's attention forward and sets up anticipations 
about what is to follow in the verbal text. The reader then reads on, expecting 
the verbal text to bear out those pre-established expectations. In this sense 
the illustrator, whose visual design ostensibly serves the verbal text, in fact 
achieves a subtle domination over that text by seemingly relegating its role to 
confirming or modifying an impression that the illustrator has already 
engineered. ( 1997, 2 5) 
Comme nous l'avons mentionné préalablement au sujet des incunables, la pratique 
qui consiste à réutiliser les mêmes blocs de bois gravés pour illustrer des ouvrages 
différents a éventuellement gagné l'édition de romans, dont les pages se sont remplies des 
mêmes images génériques, parfois réemployées au sein d'une même œuvre , rendant 
d'autant plus saugrenu et d'un mercantilisme transparent le recours aux illustrations de la 
part des éditeurs. (Cronk, 2002, 403) 
Or, l'intérêt pour les éditions illustrées allant en augmentant, au cours du XVITie 
siècle, certains éditeurs ont profité de l'occasion d'une réédition de leurs œuvres pour y 
adjoindre des illustrations: ce fut le cas pour Manon Lescaut de l'Abbé Prévost, d'abord 
paru en 1731 puis<< augmenté» d'un chapitre et d'illustrations en 1753 (Cronk, 2002, 398). 
Puis, ce fut au tour des écrivains de s'impliquer dans cette tâche, en suggérant des passages 
à illustrer et en fournissant des indications précises aux illustrateurs, comme l'a fait Voltaire 
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lors de la parution de La Henriade en 1728 (Cronk, 2002, 403), mais surtout Rousseau, dont 
le Julie, ou la Nouvelle Héloïse a été conçu en étroite collaboration avec le graveur Gravelot, 
responsable des dou ze illustrations de la première édition. D'après Cronk, Rousseau 
envisagea d 'accompagner son texte d'illustrations avant même d'avoir soumis son 
manuscrit à un éditeur. Ses correspondan ces contiennent de nombreuses références à ce 
projet, ainsi que d'abondantes directives à l'intention de l'illustrateur, tant pour ce qui est 
du positionnement des numéros de pages dans les gravures que pour les expressions à 
dépeindre sur les visages des personnages représentés (2002 , 404-406). Le succès remporté 
par ce roman lors de sa publication a déclen ché un effet de mode, et les lecteurs ont réclamé 
davantage d 'illustrations. Les éditeurs se sont alors graduellement pliés à ces demandes et, 
selon Cronk, la pratique est devenue couran te à partir de 1770. (2002, 406) 
En somme, les écrivains, d 'abord réticents à illustre r leurs œ uvres, se sont fai t 
imposer cet ajout d' images par des éditeurs m otivés par l' appât du gain; puis, à mesure que 
se sont améliorées les techniques d'impression sur gravure de cuivre et que la pratique s'est 
répandue, ils ont accepté de se prêter au jeu, jusqu 'à s' investir dans cette démarche 
iconotextuelle en collaborant avec leurs illustrateurs. Éven tuellement, la rés ignation a fait 
place à l'intérêt sincère : les auteurs on t pris conscience de l'avantage d 'une édition illustrée 
de leur œ uvre. En effet, comme c'était les auteurs les plus célébrés qui se voyaien t fai re 
l'objet d'édi tions illustrées de luxe, avoir droit à des illustrations de son vivant constituait 
une fo rme de consécration. C ette démarche pour le moins intéressée de la part des écrivains 
découlait ainsi de l'utilisation de la gravure sur cuivre, que leur avaien t imposé les éditeurs, 
et non de leur volonté personnelle de création iconotextuelle : les rappor ts de travail ent~e 
écrivain et illustrateur r essemblaient donc davantage à un mariage de raison qu'à une 
collaboration en thousiast e, dans laquelle les deux par tenaires auraient eu voix au chapitre. 
3.2.1.4. REDÉCOUVERTE DE LA POÉSIE FIGURATIVE 
La poésie figurative est remise en circulation par George Pu ttenham, rhétoricien 
anglais et auteur d 'un essai publié en 1589, The Arte of English Poesie. Ce texte est l'un des 
importants traités sur l'histoire et la pratique de la poésie écrits à cette époque. La sec tion 
qu 'il con sacre à la poésie figurative réserve quelques éloges à cette pratique littéraire 
iconotextuelle : 
Y our last proportion is that of figure, so called for that it yields an ocular 
representation, your meters being by good symmetry reduced into certain 
geometrical figures, whereby the maker is restrained to keep him within his 
bounds, and show not only more art, but show also much better fo r 
briefness and subtlety of deviee. (1869, 104; j 'adapte en anglais moderne) 
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Puttenham dresse la liste de plusieurs figures géométriques aux contours réguliers, 
qui peuvent être employées comme modèles pour se prêter à l'exercice, et insiste sur la 
symétrie qui doit présider à la construction de pareils vers, tout en leur attribuant des liens 
symboliques forts - la sphère représente le paradis, le triangle signifie l'air, la spirale 
rappelle le feu, le losange est associé à l' eau et le carré, à la terre (1869, 113) . Il fournit 
plusieurs exemples de ce type de poèmes, dont il écrit avoir appris l'existence suite à une 
conversation avec un ami ayant voyagé fréquemment en Orient. Bart Wes terweel suppose 
que cet «ami », que l' auteur n 'identifie jamais, ait pu mettre Puttenham en contact avec 
des œuvres de la calligraphie perse et chinoise (1984, 51). Pu ttenham élargit 
considérablement la conception du redoublement entre forme écrite et iconicité puisque les 
formes et motifs qu'il donne en exemple sont beaucoup plus variés que ceux fo urnis par les 
technopaegnia. En effet, Puttenham ne semblait pas avoir eu connaissance de ces derniers, 
puisqu 'il se limite à mentionner l'existence d'un poème antique, qu 'il nomme erronément le 
« Anacreons egge » (1869, 105) - il s'agirait plutôt de l'œuf de Simmias. L'intérêt de 
Puttenham pour la pratique de la poésie figurative a contribué à remettre en circulation une 
forme littéraire qui avait été marginalisée lors des siècles précédents, en plus de suggérer 
des modèles géométriques inédits pour en produire de nouvelles variantes . Westerweel 
suppose, sans être en mesure d'en fournir des preuves directes, que les préceptes de 
Puttenham ont conduit le poète George Herbert à proposer des Pattern Poems dans ses 
œuvres . (1 984, 51) 
3.2.1.5 . LE RETOUR DE LA PENSÉE ANTIQUE 
En marge du paragone, ·Je renouveau des réflexions sur les rapports entre texte et 
image, propre à la Renaissance, reprend en quelque sorte le débat là où il avait été laissé 
précédemment, soit avec l'Ut pictura poesis. Lorsque la question est de nouveau abordée , les 
réflexions proposées se font à partir de productions artistiques où texte et image sont 
généralement coprésentes, comme l'explique Barkan : 
The ut pictura poesis force of Renaissance humanism owes its energy ta the 
fact that the classical heritage of pic ture and of text could n ot be disentangled. 
This is true in a material sense, with countless antiquarians searching fo r 
traces of the an cients that combined images and words. It is true in an 
iconographical sense, with a whole industry of recuperation within which 
pictures and texts were being newly scrutinized for the mutual elucidation 
they could provide . (201 3, 125) 
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Ainsi, la réflexion est relan cée à partir d'exemples où texte et image ne se 
contenten t pas de s'influencer mutuellement en préservant leurs distances. Elle s 'effec tue 
plutôt à partir d'œuvres qui sont en situation de coprésence, dans une proximité physique 
qui en concrétise le rapprochement. 
Le traité Discours politique de Mathieu Coignet, publié en 1584, a marqué la 
réintroduction, en langue française, du précepte de Plutarque « pictura loquens, poesis 
tacens » . Sa traduction, proposée par Sir Edward Hoby deux ans plus tard, le fait connaître 
en langue anglaise pour la première fois (Hagstrum, 1958, 58). Il est cependant intéressant 
de n oter que Coignet écrit : 
Car comme a dit Simonides, la peinture est une poésie muette, & la poésie est 
une peinture parlante : & les actions que les peintres mon trent avec couleurs 
& figures visibles, les poètes les racontent avec paroles, comme ayant été 
faites. Et tous deux .ont une même fin de donner plais ir par un mensonge, ne 
se souciant de la conséquence & accoutumance ou impression qu'ils donnent 
à violer les lois, & corrompre les bonnes mœ urs. (1584, 246) 
Ainsi, les deux arts sont rapprochés avant d'être condamnés pour la corruption 
morale dont Coignet les tient responsables de par leur recours à la fiction. H eureusement 
pour la réputation de ces deux arts, les mœurs évoluent et, près d 'un siècle plus tard, 
Charles-Antoine du Fresnoy, peintre, poète et critique d 'art , ouvre son essai De l'art de 
Peinture par l'incipit suivant : 
La peinture et la poésie sont deux sœurs qui se ressemblent si fort en toutes 
choses , qu 'elles se prêtent alternativement l'une à l'autre leur office et leur 
n om : on appelle la première une poésie muette, et l 'autre une peinture 
parlante. Les poètes n 'ont jamais rien dit que ce qu 'ils ont cru qui pouvait 
flatter les oreilles, et les peintres ont toujours cherché ce qui pouvait donner 
du plaisir aux yeux: enfin ce qui a été indigne de la plume des uns, l' a été 
p areillement du pinceau des autres. (1 668, 3) 
On notera qu 'en l' espace d 'un siècle, le rapprochement entre les arts effectué par Du 
Fresnoy se fonde maintenant sur la base des ambitions artistiques des deux ar ts, soit la 
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recherche de la beauté et le dédain des sujets inférieurs, et non plus sur leurs implications 
morales. Aussi, Du Fresnoy laisse de côté la question des sujets qu 'il faudrait départager et 
assigner à l'un ou l'autre de ces arts, soit la nature, l'espace et le temps, et opte plutôt pour 
une doctrine des « arts sœurs » , fondée sur un rapprochement où elles ont des moyens 
distincts mais n'ont pas de compétences exclusives. 
3 .2 .1.6. GOITHOLD EPHRAIM LESSING ET LE LAOCOON 
Les traités et essais cités précédemment, ainsi que les autres moins célèbres mais 
articulant des propos similaires faisant la promotion d 'un art au détriment d'un autre ou 
plaidant pour leur séparation, incarnent une pensée qui a atteint son point culminant sous 
la plume de Gotthold Ephraim Lessing. Son essai, le Laocoon - dont le titre complet est 
Laocoon ou Des frontières respectives de La peinture et de La poésie-, en est venu à incarner 
mieux que tout autre cette école de pensée pour qui le texte et l' image sont distincts et 
doivent être tenus à bonne distance l'un de l'autre. La pensée de Lessing a été abordée lors 
du premier chapitre, mais l'importance historique de son essai mérite que lui soient 
consacrés quelques paragraphes supplémentaires. 
Lessing était un critique d'art et un dramaturge dont l'intérêt résidait davantage du 
côté des lettres que du musée. Il s'était préalablement livré à une recherche sur la littérarité 
dans son traité Lettres concernant la littérature la plus récente, coécrit en 1759 avec Moses 
Mendelssohn, et il réprouvait la pratique de la poésie descriptive au moment d'entamer la 
rédaction du Laocoon. C'est avec cet arrière-plan idéologique qu 'il entreprend de déterminer 
les champs d'action des arts, afin de leur assigner un rôle précis - et d'assurer une position 
avantageuse à la littérature. 
L'essentiel du Laocoon porte sur un groupe sculpté du même nom, découvert en 
1506, créé par un artiste anonyme et représentant trois hommes attaqués par un serpene 8. 
18 Dans son essai Prints and Visual Communication, !vins soupçonne d'ailleurs que, d 'après une note 
de bas de page du History of Aesthetic de Bosanquet , Lessing ait écrit son traité- et les nombreuses 
digressions sur le groupe sculpté ayant fourni le titre de son essai- à partir des reproductions 
visuelles qui en ont été tirées plutôt qu ' en consultant l'œuvre elle-même, une pratique courante chez 
les historiens de l'art de l' époque (1968, 90). !vins rassemble une dizaine de versions diffé rentes des 
reproductions du Laocoon afin d'é tayer son idée selon laquelle la consultation d 'une seule 
représentation n 'aurait pas été suffisante à bien prendre connaissance de l' œuvre originale. Si 
l'hypothèse d'Ivins est fondée , la consultation de plusieurs versions d'une image par Lessing 
invaliderait l'idée qu ' il défend dans son essai, selon laquelle une image est neutre, objective et se 
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Ce tte statue, considérée à cette époque comme un sommet de l' art antique, est le point de 
départ tout indiqué pour un essai sur la description d 'un idéal esthétique (Teinturier, dans 
Lessing, 2011, IX) . Lessing consacre une bonne partie de son essai à polémiquer contre un 
différend théorique et archéologique à propos de ce groupe sculpté, qui l'oppose à 
l'historien de l' art Johann Winckelmann, sor contemporain et grand rival. Toutefois, une 
partie centrale de Laocoon, qui en fonde la notoriété et explique son influence importante 
dans l'histoire de l'art, est consacrée aux distinctions entre peinture et poésie. En effet, 
Lessing affirme que la peinture relève de la dimension spatiale tandis que la poésie s 'occupe 
de la dimension temporelle : 
S'il est vrai que la peinture utilise, pour reproduire la nature, des moyens ou 
des signes totalement différents de ceux de la poésie - la première met en 
effet en scène des figures et des couleurs dans l 'espace alors que la seconde 
utilise des sons articulés et les place dans le temps; s' il est indiscutable que les 
signes doivent avoir une relation naturelle à l' objet qu 'ils désignent, alo rs des 
signes qui sont agencés entre eux selon un rapport spatial de juxtaposition ne 
peuvent également exprimer que des objets qui sont juxtaposés ou dont les 
différentes parties sont elles-mêmes agencées sur ce même mode; mais des 
signes qui sont agencés entre eux selon un rapport temporel de succession ne 
peuvent eux aussi exprimer que des objets qui sont successifs ou dont les 
différentes parties sont elles-mêmes agencées sur ce mode. [ ... ] Les obje ts qui 
sont agencés entre eux sur le mode spatial de la juxtaposition ou dont les 
différentes parties le sont, se nomment des corps. Par conséquent, les corps, 
avec leurs caractéristiques visibles, sont les objets à proprement parler de la 
peinture. [ .. . ]Les objets qui sont agencés entre eux sur le mode temporel de la 
succession ou dont les différentes parties le sont, se nomment des actions. Par 
conséquent, les actions sont l'objet à proprement parler de la poésie. (2011 , 
113) 
De plus, Lessing affirme que l'observation d 'une peinture s'effectue dans l 'instantanéité 
alors que la lecture s'effectue dans la succession19, de telle sorte que le poète doit se garder 
suffit à elle-même, puisque c'est par le croisement de celles-ci qu'un portrait plus juste et complet de 
la sculpture serait accessible, témoignant ainsi de la subj ectivité inhérente à toute image. 
19 Précisons au passage que cet argument vient contredire une position défendue par Diderot dans 
son Traité des sourds et muets, où le philosophe français écrit : << je soutiens que quand une phrase ne 
renferme qu'un très petit nombre d'idées, il est fort difficile de déterminer quel es t l'ordre naturel 
que ces idées doivent avoir par rapport à celui qui parle. Car si elles ne se présentent pas toutes à la 
fois; leur succession est au moins si rapide, qu'il est souvent impossible de démêler celle qui nous 
frappe la première . Qui sait même si l'esprit ne peut pas en avoir un certain nombre exactement dans 
le même instant?» (1751) Sachant que Lessing a traduit cet essai en allemand (Teinturier, dans 
Lessing, 2011 , ix) , il est possible que ce dernier ait élaboré sa pensée en porte-à-faux avec celle de 
Diderot. 
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d 'offrir une description longue et élaborée - une ekphrasis - au même titre que ne le ferait 
un tableau : 
Ce que l'œ il embrasse en un seul instant, le poète l'énumère visiblement 
lentement et il n 'est pas rare qu 'arrivés au dernier élément, nous ayons 
oublié le premier. Et pourtant, nous devons reconstituer une totalité à partir 
de cette succession. L'œil garde constamment présente l'image des 
différents éléments qu ' il a perçus; il peut les parcourir et les revoir à 
volonté, alors que l'oreille a définitivement perdu les éléments entendus 
une fois, s'ils n 'ont pas été retenus par la mémoire. (2011 , 122) 
En plus de refléter un manque de confiance envers le lecteur, supposé incapable de retenir 
des éléments énumérés dans un paragraphe, Lessing appuie son argument sur un mode oral 
de diffusion et de réception de la p oésie lorsqu ' il mentionne l' « oreille » enregistrant les 
éléments « entendus ». Cette distinction est pour le moins curieuse puisque émise à une 
époque où la lecture privée et silencieuse avait cours depuis des siècles. 
Ces propos de Lessing, de nature plus descriptive, sont le point de départ d'une 
réflexion le conduisant à postuler, de manière plus prescriptive, qu 'en plus d'ê tre 
radicalement distinctes, la peinture et la poésie ne peuvent cohabiter et doivent être tenues 
à l'écart l'une de l' autre, comme en fait foi ce passage: « Réunir en un seul tableau deux 
moments nécessairement distincts et éloignés, [ ... ] cela équivaut à une incursion du peintre 
dans le do maine réservé du poète et cela sera toujours contraire au bon goût. » (20 11 : 129, 
l'italique est de moi) La métaphore spatiale laisse bien entendre combien, pour Lessing, ces 
deux pratiques artistiques sont des territoires dont la frontière commune ne peu t être 
franchie sans risque. 
Reconnaissons par ailleurs que Lessing amende quelque peu sa position plus loin en 
déclarant : 
Pourtant, la peinture et la p oésie entretiennent entre elles la même relation 
que deux voisins affables et amis qui, certes, ne permettent pas que l'un 
pénètre jusqu 'au cœur des p ossessions de l'autre, mais qui, dans les zones 
frontalières de leurs domaines respectifs, sont volontiers compréhensifs e t 
indulgents, ce qui autorise sans difficultés les petites incursions rapides que 
l'un se voit parfois contraint, pour ses propres affaires, d 'effectuer dans la 
propriété de l' autre. (2011 , p . 131) 
Toutefois, malgré cette remarque qui constitue davantage une concession qu 'une 
permissivité puisque effe ctuée sous la contrainte, l'idéologie dominante qui parcourt les 
écrits de Lessing en est une de cloisonnement strict. Comparer peinture et poésie à des 
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voisins renforce l'idée qu 'ils ne partagent pas la même demeure et qu 'une frontière les 
sépare. Formuler une exception revient nécessairement à renforcer la règle. 
Si les arts comparés sont la poésie et la peinture, c'est notamment parce que Lessing 
juge que l'illustration ne mérite pas un statut d' art véritable, ce qu 'il explique de manière 
expéditive au détour d'une note : « dans un livre illustré, les gravures ne sont pas destinées 
à être autre chose qu'une explication, un commentaire de l' écrit et [ ... ] elles ne doivent pas 
être considérées comme des œuvres d'art à part entière ». (2011 , 49) En revanche, sous le 
terme de « poésie », Lessing entend tous « les autres arts dans lesquels la reproduction du 
réel s'effectue également selon le principe de succession chronologique » (2 011 , 7), ce qui 
peut potentiellement inclure le théâtre et la musique. 
Les propos de Lessing dissimulent mal un jugement de valeur faisant de la 
littérature un art supérieur à la peinture. L' auteur évoque la <<palette infinie du langage>> 
(Lessing, 2011 : 29), en oubliant que le peintre dispose également de ressources aussi 
potentiellement illimitées que celles du poète. Il juge que la description directe devrait être 
proscrite de la poésie puisque , ce fais ant, elle << renie les prérogatives de son art et le 
maintient enfermé dans les limites dans lesquelles il ne peut qu 'être, et de loin, désavantagé 
par rapport à son rival ». (2011 : 21 6) Cela renforce non seulement l'idée d 'une compétition 
entre les arts mais assigne par le fait même des limites et des interdits à l'écriture. 
Finalement, il déclare la poésie supérieure à la peinture en contrant ainsi une affirmation de 
Joseph Spence : << Il [Spence] ne semble pas avoir envisagé comme possible le fait que la 
poésie soit plus avancée que la peinture, qu 'elle ait à sa disposition des beautés que celle-ci 
ne peut obtenir, qu 'elle puisse avoir bien souvent des raisons de préférer aux beautés de la 
peinture celles qui proviennent des arts. » (2011 , p . 73) Sous l'apparence d 'une distinction 
entre peinture et poésie, Lessing se montre aussi apologique en faveur de la poésie que ne 
l'était de Vinci en faveur de la peinture. 
Les définitions , tant de la peinture que de la poésie, proposées par Lessing sont 
essentialistes et n 'admettent ni la présence d'images dans une œuvre littéraire ni celle de 
texte dans une peinture. Trop restrictives pour tenir compte de toutes les possibilités des 
arts et cherchant plutôt à les cadastrer par un territoire nettement circonscrit, ces 
définitions ont pourtant incarné un idéal de pureté à respecter et ont affecté la pensée du 
rapport entre texte et image pendant de nombreuses décennies. 
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Bun-Alexander précise avec justesse que « [t]he limits which Lessing would 
impose are not outer, but inner; not in the nature of the matters of art, but in the power of 
the artist's imagination>> . (1913, 341) Autrement dit, ce n 'est pas tant qu'il est formellement 
impossible pour la peinture de représenter un corps en mouvement; c'est plutôt que Lessing 
estime qu 'un peintre, s'il est incapable de trouver une solution visuelle adéquate pour 
parvenir à cet effet, devrait s'abstenir d'en proposer une tentative, tout comme l'écrivain 
devrait se garder de verser dans l' ekphrasis au nom d'une incompétence supposée de la 
poésie dans ce domaine. C'est donc dire que la frontière et les limites tracées par Lessing 
reposent sur des critères de préférences esthétiques dissimulés sous des oripeaux de 
propriétés formelles. 
3.2.1.6.1. POSTÉRITÉ DU LAOCOON 
La popularité et la notoriété de Lessing en tant que critique et dramaturge ont 
contribué à faire connaître son Laocoon, mais ce qui a surtout stimulé sa diffusion est la 
polémique qui a rapidement suivi sa parution. Certains, dont Winckemann et ses 
défenseurs, ont accusé Lessing de s'être prononcé sur des suj ets qu'il connaissait peu et ont 
déclaré que ses hypothèses de simple amateur éclairé devaient être rejetées en bloc en 
raison de l'ignorance de son auteur; d'autres y voyaient une synthèse éclairante et 
convaincante de la frontière entre les arts. Goethe, par exemple, en a dit : « Ce qui avait été 
depuis si longtemps mal interprété , le ut pictura poesis, était d'un seul coup supprimé, la 
différence entre les arts plastiques et les arts du verbe devenait enfin claire, leurs sommets 
respectifs apparaissaient désormais distincts, même si leurs bases semblaient similaires. >> 
(dans Lessing, 2011, xxü) Or, en dépit des écueils soulevés dans l'argumentaire de Lessing, 
on admire dans le Laocoon la séparation nette et franche entre les arts, qui passe pour plus 
appropriée et fonctionnelle que la porosité du ut pictura poesis. 
Depuis la parution de l'essai de Lessing, le mot <<Laocoon» est associé à la volonté 
de proposer une distinction entre peinture et poésie plutôt qu 'au groupe sculpté. À preuve, 
deux textes, écrits respectivement en 1910, par Irving Babbitt, et en 1940, par Clement 
Greenberg, de même qu'un article de 1991 rédigé par Bulat M. Galeyev relancent le projet 
de Lessing en reprenant le titre de son célèbre ouvrage. 
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Dans Th e New Laokoon, Babbitt ne propose pas une réflexion sur les arts en les 
distinguant à partir de leurs caractéristiques formelles, mais entreprend plutôt de leur 
assigner des caractéristiques génériques, qui varient selon les périodes historiques , portant 
l'essentiel de son attention sur le romantisme. Sa reprise du titre indique la fe rmeté avec 
laquelle il entend distinguer les genres, ne tolérant pas les formes hybrides . 
L'objet de Clement Greenberg, dans son article « Towards a Newer Laocoon », es t 
d 'actualiser la proposition théorique de Lessing en tenant compte des évolutions 
esthétiques ayant eu cours depuis la parution de cet essai. Greenberg s'intéresse aux avant-
gardes du début du xxe siècle et à l 'art abstniit afin de redéfinir la distinction entre peinture 
et poésie. Il tient compte de la m ontée en respectabilité de la musique, et de l'envie 
démontrée par les écrivains et les peintres d'atteindre un effet aussi pur et sensoriel qu e 
celui produit par l' écoute d'une pièce musicale, pour expliquer l'ascension de l'art abstrait 
(1940, 3). Pour ce faire, tant la peinture que la poésie ont exclu to ute thématique de leurs 
œuvres: 
As the first and foremost important item up on its agenda, the avant-garde 
saw the necessity of an escape from ideas, which were infecting the arts 
with the ideological struggles of society. Ideas carne to mean subject matter 
in general (Subject matter as distinguished from content: in the sense that 
every work of art must have content, but that subj ect mat ter is something 
the artist does or does not h ave in mind when he is ac tually at work). (1 940, 
4) 
La manière d'y parvenir est d 'approfondir les ressources expressives de chaque 
média afin de renforcer l 'expression des sensations, qui en constitue le nouvel idéàl 
esthétique (1 940, 5). Ceci amène Gr eenberg à redéfinir la n oti on territoriale de sépara tion 
des arts de la manière suivante : « The arts lie safe now, each within its ' legitimate' 
boundaries, and free trade has been replaced by autarchy. Purity in ar t consists in the 
acceptance, willing acceptance, of the limitations of the medium of the specifie art. » (1 940, 
6) La connaissance accrue des méthodes et des effets propres à chaque art amène chacun 
d 'entre eux à se replier sur lui-même; l'idée d'autarc.ie soulevée par Greenberg indique bien 
comment les incartades chez le voisin, autorisées par Lessing, sont chose du passé dans le 
contexte artistique du début du xxe siècle. 
Greenberg en vient ensuite à poser les éléments propres à chaque art au moyen de 
sa principale caractéristique médiatique. Il postule que les arts visuels sont « physiques » 
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tandis que la poésie (qu 'il distingue de la littérature) est essentiellement psychologique, 
sous- ou supra-logique (1940, 6). Cette distinction est encore plus fragile et réfutable que 
celle proposée par Lessing; elle se bute aux jeux sur la matérialité, effectués notamment par 
les poètes des avant-gardes de la première moitié du xx• siècle qui seront abordés au 
chapitre suivant. 
En 1991, le chercheur Bulat M. Galeyev a proposé une version plus complète du 
Laocoon sous la forme d'un « système périodique ». Sa morphologie des arts, inspirée par 
les distinctions de Lessing, prend la forme d'un tableau sur deux axes, dont le premier a 
pour pôles les arts visuels et les arts auditifs, et le second, les arts figuratifs et les ar-ts 
expressifs (non-figuratifs). La première division qu 'il propose totalise huit formes distinctes 
d'art, mais il admet la combinaison de certains d'entre elles pour rendre compte de 
phénomènes hybrides, par exemple la combinaison des arts verbaux et de la peinture pour 
désigner l'illustration de livres (1991). Pour rendre compte des développements 
technologiques du xx• siècle, il propose de tenir compte d'éléments comme un «panneau 
de contrôle » - terme générique désignant tous les outils utilisés dans la création art istique 
- , un « amplificateur » pour désigner le relais de diffusion alimenté de manière électrique 
et un « bloc de contrôle », qui assure le transfe rt entre le panneau de contrôle et 
l'amplificateur. Ces éléments génèrent un nouveau tableau périodique de 24 éléments, qui 
admettent également les combinaisons afin de rendre compte de toutes les formes d'art 
potentielles . 
Hormis l'exemple de Babbitt, qui emprunte le titre de Laocoon pour en appeler à 
l'idéal esthétique, qui est au cœur de son projet, les textes de Greenberg et de Galeyev ont 
ceci en commun qu'à l'instar de Lessing, ils cherchent à établir une distinction essentialiste 
et systématique entre les arts. Le Laocoon en est donc venu à être utilisé comme raccourci 
pour ces approches qui font de la pureté des arts une petitio princip ii. 
3.2.2. DE L'ÂGE DE BOIS À L'ÂGE DE MÉTAL: LES GRAVURES SUR CUIVRE ET LEUR 
INCIDENCE SUR L'IMPRESSION D'IMAGES 
C'est au début du xv" siècle que la gravure sur cuivre fait son apparition: la 
première illustration produite grâce à cette technique remonte à 1446 (Mayor, 197 1, 78). La 
gravure sur cuivre ne supplante pas immédiatement la gravure sur bois; les deux pratiques 
cohabitent dans le monde du livre, mais la gravure sur cuivre, permettant une plus grande 
-------- ------------------------------------------------------~ 
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précision, est rapidement considérée comme plus prestigieuse que sa contrepartie sylvestre. 
Elle est introduite assez rapidement dans le livre imprimé, dès 1477 à Floren ce et à partir de 
1488 en France (Dahl, 1933, 163). 
Initialement, l'usage de la gravure sur cuivre n 'est limité qu 'aux ouvrages 
scientifiques dont la nature même de traité, basé sur l'exactitude représentationnelle, tirait 
avantage tant de la finesse du trait que de la qualité reproductible du matériau (Paultre, 
2012 , 53). Mais au cours du XVIe siècle, la gravure sur bois perd du terrain au profi t de la 
gravure sur cuivre, qui devient graduellement la méthode quasi exclusive u tilisée pour les 
illustrations dans les livres. 
La gravure sur cuivre représente une évolution technique par rapport à la gravure 
sur bois, puisque son matériau , plus robuste, résis te mieux à l'usure des tirages multiples. 
Elle permet également une plus grande précision dans le trait que la gravu re sur bo is de f il , 
sauf dans le cas de la technique de la pointe sèche, dont la plaque s'use rapidemen t (!vins, 
1968, 29). De plus, comme l' explique William Ivins, le processus d'encrage de la plaque de 
cuivre est moins laborieux que celui requis pour la gravure sur bois : 
W ood-blacks, un til the earl y years of the nineteenth century, were inked, as 
was type, n ot with rollers, as in our modern techniques, but by pounding 
them with large stuffed leather balls charged with ink. The !east 
carelessness in the use of the balls produced spotty and clogged 
impressions, and this meant that good impressions could only be produced 
by very slow and correspondingly expressive press work. (1 968, 47) 
Ivins ajoute également que la texture du papier utilisé à cette époque provo quait des aléas 
d 'impression encore plus importants pour les gravures sur bois que pour les gravures sur 
cuivre (1 967, 47). Twyman contredit cette affirmation d 'Ivins en indiquant que, si la gravure 
sur cuivre produit des résultats plus équilibrés en matière de distribution d 'encre, 
l' opération de retirer l 'encre excédentaire de la plaque de cuivre était plus longue et 
laborieuse que le tamp onnage pour la gravure en relief sur bois, et que ce tte étape 
supplémentaire du procédé d 'impression explique en partie son coût plus élevé (1998a, 41). 
Toutefois, le passage de la gravure sur bois à la gravure sur cuivre vient également 
avec d 'autres contraintes. Une des raisons qui ont ralenti l' intégration de cette technique 
dans la production de livres illustrés est la nécessité de tirer à part les illustra tions et de les 
adj oindre ensuite au livre , contrairement à la gravure sur bois dont l'impression pouvait 
être effectuée en même temps que le texte. Ceci est dû au fait que l' image est gravée en 
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creux sur la plaque de cuivre, et non en relief comme avec le bois, et que son impression 
nécessite une pression beaucoup plus forte que celle requise par la technologie précédente, 
ce qui entraîne une séparation nette des deux éléments formels lors de l'impression du livre 
(Fustenberg, 1975, 31).Cette contrainte se reflète dans la composition visuelle de la page, où 
l'hétérogénéité du texte et de l'image s'accentue. (Paultre, 2012, 52) 
Au XVIe siècle, les coûts supplémentaires liés à ce procédé en deux étapes font en 
sorte que son usage est relativement limité (Hodnett, 1988, 19). Plusieurs aspects de cette 
technique en augmentent le prix : « Engravings cost more than woodcuts because the 
graver takes longer to master than the woodcutter's knife, copper costs more than wood, 
and plate printing requires more equipment, time , and skill of hand. »(Mayor, 1971, 84) Il 
n 'était pas rare, d 'ailleurs, que des éditions subséquentes d'un ouvrage, incluant des 
illustrations tirées sur cuivre dans son tirage initial, soient remplacées par des gravures sur 
bois (Dahl, 1933, 163; McMurtrie, 1943, 264). Le recours à la gravure sur cuivre pour 
l'illustration d 'œuvres littéraires se généralise uniquement à partir du XVIIe siècle en 
Europe et du XVIIIe siècle en Grande-Bretagne (Hodnett, 1988, 24). 
Paultre mentionne que, pendant un certain temps, des éditeurs ont tenté d 'utiliser la 
gravure sur cuivre avec les mêmes modalités que la gravure sur bois, en les insérant à 
même le texte, ou encore en les tirant à part et en les collant ensuite à leur emplacement 
réservé sur la page. Ce procédé , en plus d 'ê tre une opération manu elle laborieuse, 
produisait un résultat grossier : 
Le premier mode de fabrication est le plus répandu , mais sa réalisation n 'est 
pas très soignée : les images sont souvent mal cadrées, parfois même tirées à 
l'envers. Quant au collage, il est beaucoup plus rare : on ne l'utilise guère que 
pour placer une image dont le format est très différent de celui du livre et, 
dans ce cas, il s'agit en général d'images dépliantes. (Paultre, 2012, 52) 
Il est toutefois important de préciser que la gravure sur cuivre , à ses débuts, était 
davantage employée comme une méthode pour reproduire des illustrations détaillées que 
comme un média de création à part entière. Autrement dit, le graveur sur cuivre était un 
tâcheron qui travaillait, avec dextérité, à transcrire un modèle réalisé par un « véritable » 
artiste. De cette position de servitude face au travail de l'artiste visuel découle le fait que les 
artisans de la gravure sur cuivre n 'ont pas initialement cherché à exploiter les effets 
esthétiques propres au matériau sur lequel ils exerçaient leur pratique (Hodnett, 1988, 19). 
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Comme l'explique Ivins , jusqu'à l'invention de techniques de production d 'illustrations, 
comme la gravure sur bois de bout, mais surtout la lithographie, le travail de l'illustrateur 
passait toujours par une retranscription matérielle et graphique avant d'être insérée dans 
un livre : 
As we look back over the book illustrations and the informational prints of 
the seventeenth and the eighteenth centuries, it becomes apparent that with 
very few exceptions they were pictures which were at one and two removes 
from the visual statements made by their titular makers. This is but another 
way of saying that the printing surfaces from which the illustrations and 
prints were struck off were not made by the draughtsmen or illustrators but 
by copyists of their drawings. (1968, 88) 
Ne possédant pas le statut de créateur artistique, le graveur sur cuivre est ainsi confiné dans 
un rôle ingrat d'exécutant au service d'un dessinateur - lui-même au service du texte. 
Puisque l' on veut limiter l'illustration à un rôle effacé- on pourrait dire qu'on lui ordonne 
qu'elle soit belle et qu'elle se taise - le graveur n'avait pas la possibilité de faire jouer à 
plein le potentiel de complémentarité entre le texte et l'image, et le dynamisme iconotextuel 
de cette époque en était ainsi fortement réduit. 
Il arrive encore à l'occasion que des images plus petites soient insérées comme 
vignettes au sein du corps du texte, mais cette pratique reste marginale et se limite à un 
usage décoratif, comme l'explique Jean Fustenberg: 
La vignette reste un élément essentiellement ornemental. Dans bien des cas, 
elle souffre de son petit format, de sa réduction à une échelle si minime que 
l'œil l'évalue surtout comme un ensemble décoratif, ce qu'après tout elle veut 
être. L'artiste lui-même la présente souvent dans un cadre fort riche, 
soulignant ainsi, dirait-on, que l'effet décoratif reste sa principale 
préoccupation. (1975, 56) 
L'illustration en gravure sur cuivre a pris son envol au début du XVIe siècle en 
Italie, mais elle a atteint son apogée en France , alors qu 'au milieu du XVIlle siècle, Abraham 
Bosse invente la technique de la taille-douce, qui consiste à abaisser certaines portions de la 
plaque de cuivre par l'utilisation d 'une matière grasse recouvrant la surface à travailler, 
dont les portions à abaisser sont tracées au crayon ou au pinceau, puis exposées à une 
solution acide qui les creusent. Cette technique permettait de procéder plus rap idement à 
l'essentiel du travail de gravure, dont les touches de finition étaient ensuite réalisées au 
burin, ce qui en accélérait considérablement la production et rendait l'usage de cette 
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technique plus viable commercialement (Twyman, 1998a, 37). A. Hyatt Mayor explique 
comment l' accélération de la gravure sur cuivre par le recours à la taille-douce a rendu 
pratiquement obsolète la gravure sur bois : 
By 1757, when etching speeded up "engraving", the French Encyclopédie 
stated that the amount of fine work clone on copperplate in four or five da ys 
would require a month on wood. After about 1590 woodcut dwindled to 
chapbooks and to ornamental vignettes and initiais that were cast in type 
metal and sold so generally at book fairs that commercial books looked alike 
everywhere. (1971 , 246) 
En plus de la méthode d' insertion dans le texte, gravure sur bois et gravure sur 
cuivre sont rapidement associées à un lectorat spécifique. Les gravures sur bois sont 
employées pour les livres grand public et les gravures sur cuivre deviennent rapidement 
l'apanage des livres destinés à l' aris tocratie et à la bourgeoisie. Cette tendance est 
identifiable dans la production de l'illustrateur Albrecht Dürer, qui sélectionnait le suj et de 
ses illustrations en fonction du média utilisé, comme l'explique Marcel Brion: 
If Dürer resorted to the woodcut for his 1498 Apocalypse series, it was n ot 
only because he would be assured of wider distribution owing to the artistic 
and economie conditions affecting the use of that medium; nor was it only 
because the public for which the book was intended was more familiar with 
the woodcut and more susceptible than others to its emotional appeal. It 
was above ail because the pathos and mystery inherent in the subjec t could 
be better treated in the free style permissible to the wood en graver. 
[ ... ] 
In [ woodcuts] he spoke as a man of the people, direct! y addressing ordinary 
men and women and dealing with the themes they preferred in such a way 
that they could not fail to be interested, moved and edified by his work. 
[ ... ] 
The revolutionary cast of his mind appears more subtly in the copper 
engravings he executed at this period. These were not addressed to his 
humbler compatriots but to a m ore discriminating and refined public, the 
men of learning and the wealthy, cultivated merchants who were beginning 
to forma new aristocracy in fifteenth century Germany. (1960, 149-152) 
Ainsi, comme le montre l'exemple des œuvres de Dürer, chaque technique de production 
d 'images est associée à une clientèle qui lui est propre, à un point tel qu 'il devient 
impensable d'utiliser des gravures sur bois dans un livre destiné à la bourgeoisie. 
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3.2.3. FONCTIONS DES IMAGES DANS LE TEXTE ENTRE LE XVIE ET LE XVIIIE SIÈCLE 
Au début de la période qui suit les incunables, le lien unissant le texte (ou un de ses 
passages) aux illustrations qui. l' accompagnent est très relâché. Initialement, la gravure sur 
bois était utilisée pour produire les illustrations; or, les résultats grossiers obtenus par cette 
technique ne faisaient pas nécessairement ressortir la spécificité d'un texte donné, et il était 
plus profitable pour un éditeur d 'acquérir un des blocs de bois d'illustrations plus 
génériques, qui pourraient être réemployés d'une œuvre à l'autre. La montée de la gravure 
sur cuivre a changé la donne : cette technique, permettant des résultats beaucoup plus nets, 
aux traits fins, devient l'occasion de créer des images plus précises. Cette flexibilité sur le 
plan de la création favorise l'apparition d'images plus étroitement liées aux textes qu 'elles 
sont chargées d 'illustrer, par exemple en intégrant davantage de détails donnés par ceux-ci. 
La gravure sur cuivre permet donc de délaisser l'usage d'illustrations génériques et 
interchangeables au sein du livre pour passer à un rapport iconotextuel de coprésence plus 
resserré 
Toutefois, en raison de son coût de production élevé et de la nécessité de la tirer sur 
sa propre page, séparément du texte, l'illustration en gravure sur cuivre impose des 
contraintes d'utilisation qui paramètrent sa dynamique iconotextuelle. Ainsi, non seulement 
le texte et l'image sont rarement combinés au sein de la même page (à l' exception du 
frontispice élaboré, où le titre de l'œuvre est gravé sur la plaque de cuivre), mais, de plus, 
cette technique a des répercussions sur la taille des illustrations. Les gravures sur bois 
peuvent être intégrées à la page lors du tirage du texte, mais, comme il est plus laborieux et 
moins élégant d'intégrer une gravure sur cuivre à une page qui contient du texte,« l'éditeur 
est naturellement conduit à envisager le tirage des gravures " hors texte " : elles doivent 
alors couvrir la page, et leur format devient étroitement lié à celui du livre » (Paultre, 20 12, 
52). Ces illustrations ont donc un rôle bien spécifique : 
Tant qu 'il s 'agit de planches qui sont imprimées à part pour figurer dans les 
livres comme hors-texte, l' emploi de la gravure en taille-douce se justifie 
encore, et c'est sous cette forme qu'elle a d'abord été utilisée. On introduisit 
l'usage des « frontispices en taille-douce » qui, intercalés avant le titre 
typographique, inscrivaient le titre sur un fond de figures allégoriques ou sur 
une représentation symbolique du sujet du livre, ou bien l'on mettait un 
portrait de l'auteur comme frontispice avant le livre. (De Biasi et Douplitzky, 
1999, 164) 
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Il n 'était d 'ailleurs pas rare que la gravure sur cuivre fasse l'objet de tirages non destinés à 
être intégrés dans un livre pour plutôt être vendus séparément, afin d'amortir les coûts de 
production (Mayor, 1971, 146) : une telle approche de l'illustration pouvait amener les 
artistes à réaliser des images plus indépendantes du texte. De plus, comme l'explique Cronk, 
une fonction par ticulière de l'insertion d 'une gravure sur cuivre dans un livre était d'en 
singulariser l'apparence : 
In a period before the existence of copyright, illustration with copper-plate 
engraving ensured, to sorne degree at !east, the exclusivity and authority of 
the edition: rival publishers might pirate the text, but pirated illustration 
would rarely look as good, and could not command the same priee. (2002, 
402) 
Alors que les blocs de bois gravés, de taille plus réduite, pouvaien t être intégrés à 
même le corps du texte dans le but de l'accompagner, l'illustrateur responsable de la 
gravure sur cuivre se voyait confier une page entière à occuper et acquérait une plus grande 
autonomie dans sa correspondance avec le texte; comme l'image n 'apparaissait plus en 
cours de texte, elle n 'avait pas à motiver sa présence par une liaison à un passage précis et 
devait représenter de manière générale le contenu du livre, mission dont elle ne s'acquitte 
pas touj ours. En effet , le détachement du corps du texte assigne un nouveau rôle spécifique 
à l'illustration; la position en début d'ouvrage confè re au frontispice la tâche d 'introduire 
visuellement le texte à venir, et le frontispice ne le fait pas en se référant au contenu 
particulier du texte, mais plutôt en proposant une porte somptueuse qui donne accès à la 
suite, par l'intermédiaire de la représentation de bâtiments architecturaux élaborés ou de 
monuments funéraires, sur lesquels le texte d 'introduction s'appuie, jouant sur un effet 
d 'illusion de matérialité (Herman , 2011, 191) (figure 3.8). 
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Figure 3.8 : Frontispice des Œuvres de Pierre de Ronsard. 
Avec le temps, l'illustrateur se démarque par le style architectural de ses frontispices, qui 
devient en quelque sorte sa signature visuelle; cette approche réduit encore davantage le 
lien avec le texte qui suit l'illustration frontispice (Herman, 2011, 191). Hartham ajoute qu 'à 
partir du milieu du xvr• siècle, en plus des portiques architecturaux d'inspiration baroque, 
les pages-titres proposent également des portraits d'auteurs ou des commissaires de textes, 
insérés entre le frontispice et la page-titre du livre (1997, 110), renouant ainsi avec une 
tradition inaugurée par les manuscrits médiévaux (Mayor, 1971, 146). 
Or, à mesure que la gravure sur cuivre devient plus viable économiquement et que 
l'intérêt pour les ouvrages illustrés augmente, le lien entre illustrations et textes se fait 
graduellement plus étroit : 
Aux selZleme et dix-septième siècles, l'illustration qui figure en tête de 
l 'ouvrage, ou parfois au milieu d'un chapitre, ne comporte pas de titre et 
laisse donc au lecteur tout loisir de se référer à un récit d 'une longueur 
indéterminée. Au dix-huitième siècle, au contraire, la figure est presque 
toujours associée à un titre ou une légende tirée du livre : la volonté de 
resserrer la durée du récit est perceptible dans la structure même de l'image. 
En fa it, entre la fin du seizième et la fin du dix-huitième siècle, le livre à 
figures a évolué dans le sens d'une instantanéité accrue accordée à l 'image : 
pour saisir une durée dans le récit, le graveur tend · à con cen trer dans sa 
représentation le maximum de sens, alors que pour figurer l'instant, il 
privilégie le pittoresque. (Paultre, 201 2, 33) 
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En plus de devoir répondre aux goûts du public et de se rabattre sur un style visuel propre 
- une forme de signature d 'artiste - , les illustrateurs n 'obtenaient pas de réelle 
reconnaissan ce pour leur travail, et ce, jusqu'au XVIIIe siècle, comme l' explique Hodnett : 
Publishing practices through out the eighteenth century tented to obscure the 
individuality of many illustrators. A great many books contain only a 
frontispiece , sometimes augmented by one or two other plates. H aving more 
than one artist - anywhere from two to ten - engage in illustra ting one book 
bec ame common.. Many of them only designed one or two pla tes. 
Sorne of these illustrators were painters of repute who occasionally made 
drawings or permitted their painting of literary subjects to be copied to lend 
prestige to a publisher' s venture; such designs can hardly be considered 
illustrations. 
The prevalence of costumed figures posturing in pastoral and drawing-room 
settings and the levelling effect of engraving give the illustrations of the 
eighteenth-century an interchan geable, look-alike character that redu ces the 
d aim of a very large number of volumes to be significant ·examples of 
illustrated books. (1988, 68) 
L'exception la plus importante faite à cet an onymat dans lequel œ uvra ient les illustrateurs 
est incarnée par Albrecht Dürer, dont le style visuel, très rich e·, appuyé notamment par des 
effets de volume rendus possibles par le recours à la technique du hachurage dans les 
gravures sur bois, lui a valu une notoriété importante. C'est n otamment grâce à l'excellence 
de ses gravures sur bois que cette pratique est devenue une forme artistique à part entière 
et non une étape préparatoire à la production d'une illustration en couleurs (Twyman, 
1998a, 35). 
Mentionnons également que c'est vers la fin du XVIIIe siècle qu 'est réintro duite la 
tendan ce à une épuration de la page par certains typographes, qui en évacuent toutes 
formes d'illustrations ou de décorations visuelles. Les meilleurs exemples restent les livres 
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exécutés par l'imprimeur et typographe britannique John Baskerville , notamment son 
édition des œuvres de Virgile, publiée en 1757, qui, selon Blumenthal, a fait le bonheur des 
bibliophiles, heureux de voir un imprimeur apporter soin et attention à la composition 
typographique d'un livre plutôt que mettre l'accent sur des gravures élaborées , comme 
c'était le cas pour la majorité des éditions de luxe (1973, 24-25) 
3.2.4. LE LIVRE ILLUSTRÉ COMME OBJET DE LUXE : L'ÉDITION RESTREINTE DE LA 
BOURGEOISIE 
D 'après Joseph Blumenthal, l'édition de luxe est apparu e très peu de temps après 
l'imprimerie. Il estime que les volumes accompagnés de gravures sur bois produits par 
l'éditeur Jean Dupré en 1481 marquent la naissance de l'édition de luxe , soit des livres dont 
les coûts de production élevés, en grande partie en raison de l'intégration d' images 
originales, et dont le prix proportionnellement élevé les destinait à des acheteurs aux 
bourses bien garnies et désireux de posséder non pas tant une œuvre littéraire qu 'un objet 
prestigieux (1973 , 12). En effet, dès lors que la présence d 'une image dans un livre a eu un 
impact sur sa valeur de vente et de revente , J' illustration est dotée d 'un prestige qui a 
déplacé son appréciation depuis des considérations artistiques vers une évaluation 
économique. La pratique du livre de luxe s'est étendue en Europe au fil des siècles et, 
comme l'explique Blumenthal, sa fonction devient de moins en moins liée à la lecture: 
During the years of French extravagance in Versailles, the professional 
printers in Paris, aided by the best French artists and engravers, naturally 
fostered the spirit of the livre de luxe. They turned out charming octavos 
illustrating themes of love in enchanted gardens and boudoirs, luxurious 
tomes celebrating royal pageants, and the classics in massive, sumptuous 
folios richly bound to adorn rococo tables in fashionable drawing rooms. In 
Italy and Spain, court printers produced spectacular volumes for the 
wealthy, which were probably never read. (1973 , 23) 
Souvent produits et acquis en tenant compte de leurs caractéristiques matérielles 
bien plus que de leur contenu littéraire, ces objets de luxe représentaient davantage des 
investissements financiers ou des bibelots destinés à orner les tablettes des bibliothèques 
que des productions littéraires actualisées par une lecture attentive. Comme l'explique 
Ivins : 
Etchings and engravings have always been expensive to make and to use as 
book illustrations . The books that were fully illustrated with them were, 
with few exceptions, intended for the consumption of the rich and the 
traditionally educated classes . In the eighteenth century the title pages of 
the se books sometimes described them as being 'adorned' and 'elegant ' tell 
the story of their limitations, mental and financial alike. (1 968, 18) 
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Effectivement, plus l'édition d 'un texte es t accompagnée d'illustrations somptueuses et 
réalisées par des artistes de renom, ou en utilisant des techniques d'impression de pointe, 
moins elle est accessible au grand public : 
Mais , plus encore que les manuscrits ordinaires, ces manuscrits à peintures, 
calligraphiés pa~ des copistes particulièrement habiles, et enluminés par des 
peintres parfois célèbres n 'étaient accessibles qu'à de petits groupes de 
privilégiés, seigneurs, ecclésiastiques ou laïcs, et aussi riches 
bourgeois (Febvre et Julien, 1958, 162). 
Selon Michael Twyman, « [i]n the eighteenth century and earlier the educated weil-
ta-do man may have had his own private library, but books were expensive and even 
among those who were able to read few would have been in a position to buy them >> 
(1 998b, 5). Il existait certes des livres illustrés destinés au grand public, mais ceux-ci étaient 
utilisés comme objet de lecture effective et non de contemplation sélective. Une grande 
partie de ces livres bon marché ont été détruits par l'usure, ou encore rendus obsolètes 
lorsque de nouvelles versions, imprimées sur des supports ·de meilleure qualité, ont fait 
paraître vieillottes et dépassées les éditions antérieures (McMurtrie, 1943 , 322;352). De fait, 
comme le déplore William !vins: 
The historians of printing have devoted their attention to the making of 
fine and expensive books , and in so doing they have overlooked the great 
function of books as conveyors of information. The history of the cheap 
illustrated book and its role in the self-education of the multitude has yet to 
be written. (1968, 19) 
Ainsi, comme c'était le cas pour les manuscrits enluminés , les livres illustrés 
parvenus jusqu'à nous sont généralement les éditions limitées, tirées à for t prix et 
constituant de la sorte des objets de luxe hors de portée pour la majorité du lectorat 
(Klemin, 1970, 18) . Comme l'explique Cronk, la confection de livres illustrés représentait un 
investissement important pour un éditeur : 
For the publisher, the decision to commission illustrations for a novel 
represents a significant financial investment, and it must form part 
therefore of a calculated marketing strategy: an illustrated book is a more 
valuable commodity, metaphorically, because good quality plates !end 
----------------------------------------------------------------------------------------
prestige to the text, but also literally, because it can command a 
significantly higher priee, and may yield grea ter profits. (2002, 399) 
173 
La popularité croissante des éditions de luxe a toutefois permis aux imprimeurs de 
passer de la gravure sur bois à la gravure sur cuivre sans craindre la ruine en raison des 
coûts de production additionnels de la nouvelle technique, puisque l'augmentation d'un 
public, . mais surtout d'une clientèle capable financièrement de se procurer ces livres 
illustrés en taille-douce, a réduit ce risque jusqu 'à le faire disparaître (McMurtrie, 1943, 
369). À ce sujet, Hodnett mentionne qu 'en Angleterre , au XVIIe siècle, les illustrations 
d'œuvres littéraires se limitaient généralement au frontispice et ne déployaient un plus 
grand nombre d'illustrations que si des acheteurs potentiels en faisaient la demande 
spécifique et fo urnissaient à l'avance la somme requise pour l'exécution de l'édition 
augmentée ou acceptaient d'en payer le montant par abonnement (1988, 45). Eland précise 
toutefois que c'est l'inverse en France , puisque « [t]he illustration became a fashion and a 
finely printed unillustrated book was almost condemned to failure before it appeared. » 
(1969, 199) 
Pour sa part, Hodnett décrit ainsi le public à qui étaient destinées les éditions de 
luxe: « people with the time and taste fo r reading fashionable authors ». (1988, 67) À ce 
suj et, Hartham précise que le changement dans la pratique du livre illustré était infl uencé 
non seulement par le statut socioéconomique élevé du lectorat mais aussi, et surtout, par 
l'attitude de ce groupe face à la littérature et aux formes littéraires que ses membres 
privilégiaient : 
Grandeur gave place to lightness, and the age of the frontispiece, as the 
seventeenth century has been categorized, was succeeded by the age of the 
vignette. The upper classes and rich financial families (who did not come 
from the hereditary aristocracy) developed a taste for finely produced, 
elegant books which diverted rather than edified their owners - novels, 
fables, plays, and verses with small-scale illustrations made playful by 
erotic undertones. ( 1997, 140) 
Il poursuit en indiquant que le choix du passage à représenter visuellement et la manière de 
l'illustrer sont alors également dictés par les préférences du lectorat : << The effect of the 
development of illustration was considerable; embellishment of the text became of 
secondary importance to the moral reinforcement, in visual terms, of episodes in the 
narrative. » (1997, 156) En somme, à cette époque, le travail de l'illustrateur était assujetti 
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aux demandes précises d 'un lectorat bien davantage qu'à des critères proprement 
esthétiques. 
C'est parce que le public dicte aux éditeurs les œuvres à imprimer et à accompagner 
d 'illustrations que tant de livres de cette époque sont des rééditions de classiques : « Dès 
lors, les rapports s' inversent: c'est l'image qui domine, le texte n 'étant plus qu'un prétexte, 
soit que l'auteur illustre fût mort depuis longtemps, soit qu 'il s'agît d 'œuvres 
contemporaines secondaires, mais appelant l'illustration. » (Paultre, 201 2, 35) Hodnett 
mentionne à titre d'exemple le célèbre ouvrage de John Bunyan, ajou tant que « [t]he 
Pilgrim 's Progress probably exists in more illustrated editions than does any other work of 
English literature. Many leading illustrators have done series for it , as have dozens of 
unremembered hands. » (1988, 50) 
Aussi, selon McMurtrie, hormis les textes classiques dont la qualité n 'était plus à 
prouver, la plupart des œuvres de cette période qui avaient droit au traitement de l'édition 
de luxe étaient d 'une médiocrité littéraire indigne de leur traitement visuel et dont l'intérêt 
reposait sur les illustrations reflétant habilement les mœurs et coutumes de la société de 
l'époque (1943, 369). Blumenthal remarque par ailleurs que les éditeurs de ces livres 
illustrés avec grand soin accordaient tant d 'attention aux images et à la composition 
typographique que la qualité même du texte en souffrait. Les coquilles y étaient très 
nombreuses et le texte était disposé e t imprimé avec un manque de soin indicatif de 
l'importance réduite qui lui était accordée dans le processus d 'impression. (1973, 25; 33) 
3 .2 .5. TÉLESCOPAGES ICONOTEXTUELS :LES LIVRES D'EMBLÈMES 
Les livres d 'emblèmes sont apparus à la faveur de l'intérêt des savants du XVe siècle 
pour les hiéroglyphes, dont l'influence sur la littérature a pu être observée dans 
l'Hypnerotomachia Poliphili. À cette époque, on n 'avait pas encore découvert que le système 
d'écriture hiéroglyphique était fond é sur un triple système, à la fois fi guratif, symbolique et 
phonétique, et on considérait à tort que les Égyptiens étaient parvenus à l'élabo ration d 'une 
écriture strictement picturale, débouchant sur une révélation mystique, comme l' explique 
Erik Iversen : 
It was Plotinus 's opmwn that the Egyptians, either by exact science or 
spontaneously, had arrived at a method by means of which they could write 
with distinct pictures, of material abjects, instead of ordinary letters 
expressing sounds and forming words and phrases. These pictures were not 
merely ordinary images of the things they represented, but were endowed 
with certain symbolic qualifies (Sophia), by means of which they revealed to 
the initiated contemplator a profound insight into the very essence and 
substance of things, and an intuitive understanding of their transcendental 
origin, an insight which was not the result of reasoning or mental reflection, 
but was acquired spontaneously by means of divine inspiration and 
illumination. As artistic representations of phenomenal abjects, they revealed 
in fact the ideal world of the sou!. (Cité dans Saunders, 1988, 72) · 
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C'est avec cette conception des hiéroglyphes que s'est élaborée la pratique de 
l'emblème, puisque celle-ci repose sur une composition tripartite, soit un titre, une 
illustration et une explication en vers (Saunders, 1988, 75) (Figure 3.9). 
Figure 3.9: Exemple de livre d'emblème 
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Toutefois, Anthony Raspa précise, dans sa description du fonctionnement de 
l'emblème, que dans certains cas le texte prenait une place plus importante puisqu'il se 
déclinait en des fonctions additionnelles : 
The emblem books on which modern critics have tended ta concentrate 
were usually collections of graphie pictures. Each of these pictures, as is 
weil known, was normally accompanied by a motta and sometimes by a 
prefatory quotation or bath; each picture was invariably followed by a 
moralistic poem repeating in poetic imagery the symbols and figures in the 
picture; this was occasionally also followed by a prose passage or two 
explaining the meaning of part or of the whole of the picture or of the 
poem or bath; and, finally, another quotation could serve as epilogue. (1987 , 
104) 
Contrairement au déchiffrement des hiéroglyphes, qui reposait sur un savoir 
préexistant des codes symboliques de la part du lecteur, l'emblème, selon la théorie en 
vigueur lors de la Renaissance, pouvait être lu de manière autonome et permettre d'arriver 
à une compréhension de la morale cachée (Saunders , 1988, 80). Hartham en propose la 
définition suivante : 
An emblem may be understood as 'a speaking picture'. It conveyed a 
literary conceit or moral precept in pictorial form whose meaning was 
elucidated by a motta and in many cases an accompanying verse. This 
combination of picture and explanatory text turned a literary genre (an 
emblem at first meant the poem rather than the picture) into an art fonn. 
(1997, 104) 
Ainsi, la lecture du livre d 'emblèmes était guidée par un but précis, soit la résolution d'une 
énigme: « l'idée· était de trouver une signification cachée dans l'image et d'élucider les 
énigmatiques métaphores et associations ». (Lyons, 2011, 92) Bien que la conception 
médiévale des hiéroglyphes reposait sur un principe similaire de décodage des éléments 
symboliques d'une image afin d'en extraire un sens mystique et que les livres d'emblèmes 
s'inscrivaient en continuité des hiéroglyphes, les créateurs de livres d'emblèmes avaient 
modifié leur attitude face à la manière de considérer l'alliage de texte et d'images; leurs 
ouvrages avaient pour eux une fonction utilitaire et didactique avant d'être spirituelle 
(Saunders, 1988, 27). Raspa précise également que les composantes formelles de l'emblème 
convergeaient afin d'exprimer une signification unique à portée éducative plutôt que 
morale: 
Each emblem had a single meaning of universal importance underlying its 
prose or poetry or picture or ali three, and the whole was to be understood by 
grasping the significance of its levels of meaning. As such, the emblem 
fulfilled the general Renaissance criterion that art should instruct, and its 
instruction appealed to the understanding rather than governed conduct. 
(1987, 108) 
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Milton Klonsky considère le recueil Choice of Emblems de Geoffrey Whitney, paru 
en 1586, comme marquant l'apparition du livre d 'emblèmes. (1975, 11) Or, d 'après Alison 
Adams, ce tte pratique a pris naissan ce en France : 
Il faut donc reconncûtre qu 'en fin de compte ce sont les éditions créées par 
Wechel à partir de 1534 qui ont véritablement lancé la vogue des emblèmes, 
de telle sorte que c'est la France qui est responsable du développement d'un 
n ouveau genre dont l'influence s'exercera à travers toute l'Europe. (2007, 12) 
Même si, comme le précise Adams, << dans le livre d 'emblème [sic], le rapport entre 
texte et image, cela va sans dire, est essentiel » (2007, 15) , il est important de mentionner 
que le rapport n 'est pas aussi étroit que dans d'autres pratiques, puisque, comme elle 
l'explique : 
Celui que nous appelons l'auteur (et à cette époque, c'es t touj ours celui qui 
fournit le texte) doit sinon esquisser les images, du moins donner quelque 
indication de l' image requise, ou bien les choisir dans le stock des 
imprimeurs. Mais il ne le crée pas [ ... ]. L'identité du créateur [des images] 
reste difficil e à démêler. (Adams, 2007 , 15) 
Ainsi, l'écrivain était souvent à la remorque de son éditeur et des gravures dont ce dernier 
disposait. Même si, dans certains cas, l'éditeur faisait réaliser des illustra tions suivant les 
spécifications de l' écrivain, le résultat de ce travail ne s'avérait pas nécessairement 
conforme aux attentes. La composition d'un livre d 'emblèmes à partir d 'illustrations 
préexistantes tenait donc d'une pratique d 'écriture qui rappelle davantage la création sous 
contraintes à la manière de l'OuLiPo que d'une production hybride, dirigée du début à la fm 
. 20 par un artiste . 
20 Adams rapporte d'ailleurs l'anecdote suivante: Barthélémy Aneau, auteur du livre d'emblèmes 
Imagination poétique (1 55 2) , avait utilisé pour illustre r cet ouvrage des bois gravés dénichés chez son 
éditeur, Macé Bonhomme, et qui avaient préalablement servi à illustrer une édition des 
Métamorphoses d'Ovide. Les illustrations étaient détournées de leur fonction originale par les 
commentaires textuels les accompagnant et provoquaient un niveau de lecture additionnel pour les 
lecteurs familiers à l'œuvre originale dont étaient issues les illustrations (2007, 20-21). Saunders 
rapporte qu'Aneau aurait préféré créer par le chemin inverse, soit composer des vers qu'un graveur 
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La gravure sur bois était surtout utilisée lors des premiers temps du livre 
d'emblèmes, avant que la gravure sur cuivre ne prenne le relais: 
Les gravures sur bois ne représentent que 13% de la production totale. 
Pourtant, au cours des deux premières périodes, le bois atteignant 45%, 
avant de se stabiliser autour de 8%; il disparaît pratiquement des livres 
d 'emblèmes dès le début du dix-huitième siècle, au profit du cuivre. 
(Paultre, 2012, 57) 
Et le problème de la rareté des blocs de bois à utiliser pour former un recueil 
d'emblèmes ne s 'est pas simplifié avec le passage à la gravure sur cuivre , encore plus rare 
que sa contrepartie sylvestre. 
Bien que les illustrations représentaient le principal attrait des livres d'emblèmes, 
les illustrateurs et graveurs restaient souvent inconnus puisque leur travail n 'était jamais· 
signé. Or, c'est l'image qui est au centre du processus de lecture des livres d 'emblèmes; c'est 
d'elle qu ' émane le sens désiré, que le contenu textuel précise par l'intermédiaire du titre et 
amplifie à travers les vers. Mario Praz décrit ainsi l 'importance de l'illustration de 
l'emblème: 
The fixity of the emblematic picture was infinitely suggestive; the beholder 
little by little let his imagination be eaten into as a plate as by an acid. The 
picture eventually became animated with an intense, hallucinatory !ife, 
independent of the page. (1975, 170) 
Comme le signale Praz, au cours du XVIIe siècle, le terme « emblème » en est venu à perdre 
sa spécificité de pratique littéraire pour désigner toute forme d' illustrations au sein de la 
page (1975 , 170), ce qui montre à quel point c'est l'illustration qui détenait la part formelle 
dominante de la pratique littéraire h ybride de l 'emblème. 
Selon Alison Saunders, il est difficile de savoir à quel public était destiné le livre 
d 'emblèmes: 
Judging by the number that have survived they must have been, by 
contemporary standards, popular books . Y et given the quality of the printing 
and the richness of the illustrations they canna t have be en cheap books. Were 
they read by an intellectual audience primarily, or did the combina tian of text 
and figure make them accessible to a wider audience, including women and 
children? ( 1988, xi) 
sur bois aurait illustré en se basant sur le texte, ce qui aurait renversé le rapport de force entre texte 
et image en conférant la préséance aux vers. (1988, 25) 
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Pour sa part, Roger Paultre mentionne que le lectorat des livres d 'emblèmes était 
« bourgeois dans sa majorité » (20 12, 3) , tandis que Mario Praz explique que ces œuvres 
avaient d 'abord envahi les bibliothèques de la bourgeoisie avant de « descendre » , avec le 
passage du temps, dans les collections d 'un public moins fortuné, pour finir dans les 
pouponnières comme recueils d ' illustrations dont la dimension ésotérique était 
complètement escamotée (1975 , 206-207). Ainsi, sans pouvoir affirmer avec précision que 
les livres d'emblèmes étaient lus par un lectorat érudit, qui s'abandonnait au travail de 
déchiffrement symbolique exigé par sa form e, ou par un public semi-lettré ou illettré, qui 
les abordait plutôt comme des recueils d 'illustrations plaisantes au regard, sans exclure la 
possibilité que le lectorat ait pu être formé à parts égales de ces deux groupes, on peut à 
tout le moins en conclure que c'est la présence d'illustrations qui en a fa it une forme 
littéraire populaire. Mario Praz épouse l'idée des deux usages distincts par des lectorats qui 
y puisaient chacun leur intérêt respectif : 
On one side emblematics, following in the tracks of hieroglyphics, aims at 
establishing a mode of expression which only a few may unders tand; in a 
ward an esoteric language . On the other hand, it aims at being a way of 
making ethical and religious truths accessible to all, even to the illiterate and 
to children, through the lure of pictures. That is, it follows the tradition of the 
Biblia pauperum, rather than the hieroglyphics, thus fulfilling in the 
seventeenth century the functions performed by the bas-reliefs of the 
cathedrals in the Middle Ages. (1975 , 64) 
Cette double fonction des livres d'emblèmes amenait leurs créateurs à doser le 
niveau d 'érudition déployé, négociant entre les détails pointus, qui accentuaient 
l'hermétisme de l'énigme proposée, et les créations plus explicites, qui ne posaient aucun 
défi aux lecteurs plus savants mais donnaient accès à leur morale de manière plus explicite. 
(Saunders, 27) Or, comme on l'a mentionné en discutant des Biblia pauperum, la portée 
éducative de ces livres iconotextuels ne pouvait opérer pleinement chez un public 
analphabète, incapable de déchiffrer le texte explicatiffournissant la clé de l' énigme. 
En vertu de sa popularité auprès de toutes les classes sociales, le livre d 'emblèmes 
constitue un modèle influent d'une dynamique iconotextuelle fondée sur la convergence de 
significations, où la complémentarité procède par collaboration et unification. Ce modèle 
d 'hybridation du texte et de l'image en littérature s'est longtemps imposé comme la norme, 
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bien que le cas de l'emblème soit inhabituel dans la mesure où c'est le texte qui est composé 
à partir de l'image et non l'inverse. 
3.3. XIXE SIÈCLE, INDUSTRIALISATION DE L'IMPRIMERIE ET ROMANS VICTORIENS 
Le XIXe est l'un des siècles les plus féconds dans l'histoire des rapports entre texte 
et image sur le plan des technologies et des pratiques, parce que de nouvelles technologies 
d ' impression ont permis d'accommoder plus et mieux la présence conjointe de texte et 
d'images au sein du livre. Qui plus est, la présence des images sur support imprimé ne se 
limite plus seulement aux livres, mais s'étend bientôt aux journaux et aux magazines. Le 
discours sur le rapprochement entre les arts se poursuit, notamment avec les écrits de John 
Ruskin21, mais il a moins d 'importance et d 'influence que les nouvelles pratiques littérai res 
iconotextuelles structurées par les technologies, ce pourquoi je concentrerai mon attention 
sur ces dernières. 
L'augmentation de produits imprimés de toutes sortes est en phase avec les 
changements sociaux qui marquent cette époque, principalement en Angleterre (Twyman, 
1998a, 1). Pour donner une idée de ce tte croissance, Twyman avance les chiffres suivants : 
le nombre d 'imprimeurs commerciaux homologués en Angleterre est passé de 124 en 1785 à 
environ 500 au milieu du XIXe siècle (1998a, 5). Un exemple de la tendance accrue à intégrer 
des illustrations à un roman est la réédition du Gil Bias de Lesage, entreprise en 1835 par 
l'éditeur Paulin, pour laquelle le graveur Jean Giroux a réalisé pas moins de 600 gravures 
sur bois, leur nombre allant en augmentant alors que les lecteurs en réclamaient davantage 
de livraison en livraison. (Bland, 1969, 286) 
Bien que les romans illustrés occupent une place importante dans l'histoire de la 
littérature du XIXe siècle, surtout en Angleterre, Michael Steig précise que le roman illustré 
n 'était pas la forme littéraire dominante de cette période : 
It would be misleading to suggest that the illustrated novel dominated 
Victorian fiction, since throughout the era many writers, major and minor, 
published their books without pictures, and without any apparent sense 
that something was lacking. The Brontës come immediately to mind among 
the major Victorian novelists , and with a few exceptions bath George Eliot 
21 George P. Landow (200 5, en ligne) offre une excellente synthèse des propos de Ruskin sur la 
question de l'ut pictura poesis et de la conception de la peinture et de la poésie en tant qu 'arts 
expressifs. 
and George Meredith published their novels unillustrated, while Anthony 
Trollope's novels contained illustrations during only a limited segment of 
his long career. (2009, en ligne) 
181 
Il ajoute cependant que << [n]onetheless, the illustration of novels in their first 
appearance was widespread; for certain authors it was a significant fac tor in the process of 
creation and in the total form of their books. » (2009, en ligne) C'est en vertu de cette 
importance dans la production du livre que cette époque représente un tournant important 
dans l'histoire de la littérature iconotextuelle, bien que, comme on le verra, les acquis de 
cette période n 'ont pas eu un effet durable. 
La multiplication des formes de publication et l'augmentation du lectorat 
représentaient un potentiel commercial alléchant pour les inventeurs désireux de fo urnir 
aux imprimeurs des méthodes innovatrices et efficaces pour produire et reproduire texte et 
image. C'est au cours de ce siècle que des innovations importantes comme la gravure sur 
bois de bout, la lithographie et les premières tentatives de photoreproduction apparaissent. 
Twyman en donne pour preuve Th e A rt Exemplar, un livre de 1859 dans lequel l'auteur, 
W.]. Stannard, répertorie 156 techniques d' impression ayant cours à cette époque, mais il 
nuance ce chiffre en affirmant que certaines sont répertoriées deux fois sous un nom 
différent. (1998b, 24) 
De l'avis de John Hartham, « [d]iversity of techniques, the vagaries of literary and 
popular tas te, and an insatiable demand for books, make the nineteenth century the richest 
period in the history of illustration ». (1 997, 172) Il ajoute que cette époque constitue 
l' émergence d'une culture visuelle où un seul média était à même de sustenter la 
consommation de masse : 
Toda y the cinema, television and advertisement provide visual stimulus and 
entertainment ; in the nineteenth century these needs were largely satisfied 
by illustrated books. Even journalism and the illustrated magazine, which 
have such a preponderating influence on our lives today, were at a 
relatively early stage of development. (1 997, 172) 
Cette remarque est toutefois valable seulement pour la première moitié du XIXe siècle 
puisque, par la suite, les quotidiens mais surtout les magazines illustrés sont venus pallier 
ce manque. 
Comme l'explique Sylvie Bernier, les éditeurs poursuivent leur stratégie 
d 'intégration d'illustrations dans les titres qu 'ils publient : 
À partir de 1830, le livre ne se conçoit à peu près plus sans images. 
Autrefois associées aux livres de luxe, les figures deviennent le complément 
indispensable de la communication écrite, qu 'elles servent à informer le 
lecteur ou à le séduire par une ornementation décorative. Pour l'éditeur, 
c'est le procédé idéal pour atteindre un nouveau public peu scolarisé, mais 
qui dispose malgré tout de suffisamment de loisirs pour s'adonner à la 
lecture. En élargissant ainsi son bassin de lecteurs, l'éditeur peut se 
permettre d'augmenter ses tirages et de réduire d 'autant ses frais de 
production. (1990 , 8) 
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John Harvey en fournit un exemple en citant le cas d'un éditeur qui demandait 
explicitement à ses auteurs d 'incorporer dans leur écriture des passages qui pourraient fai re 
l'objet d 'une illustration : 
It made little difference to the first edition of a three-volume novel whether 
there were illustrations or not. But with the monthly-part novel the 
illustrations were not merely desired, they were needed. When the 
publisher, Richard Bentley, commissioned one monthly-part novel, his only 
stipulation about the actual text was that it 'contain at !east two striking 
scenes adapted for graphie illustration '. (1 970, 8) 
Il poursuit en précisant combien la coprésence de texte et d 'images en est venue à imposer 
une forme littéraire hybride : 
It is true that illustrations to fiction are often accessories after the fact, and 
that though they may be good pictures, they do not belong to the novel in 
the sense that without them the novel wo uld not be complete. But it is 
precisely in this respect that the seria! novels are so unusual: they do show 
text and picture making a single art. (1 970, 2) 
Le magazine illustré a ainsi éventuellement influencé la mise en page du livre 
illustré. Bland mentionne que c'est en raison de la popularité du magazine illustré que la 
vignette insérée à même le corps du texte a fait sa réapparition au courant du xrx• siècle, 
s'évadant de ses « enclos » de frontispice et de cul-de-lampe pour réinvestir le centre du 
texte (1 969, 286). 
Dans un article de 1890, George Du Maurier portait un regard sur l'illustration de 
livres et de magazines du siècle qui tirait à sa fin et expliquait qu 'un certain type de lecteur : 
visualises what he reads (at the moment of reading) with the mind's eye, 
unconsciously, perhaps, and without effort, but in a manner so sa tisfactory 
to himself that he wants the help of no picture; indeed, to him a picture 
w ould be a hindrance. (2006, en ligne) 
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Il ajoute cependant que la majorité du lectorat désire et apprécie le travail de l'illustrateur. 
Il va jusqu'à affirmer que la mémoire ne retiendra pas en détail les mots d 'une œ uvre 
littéraire, mais que les images peuvent demeurer dans l'esprit du lecteur pendant des mois, 
voire des années, et que, bien que créées à partir d 'un texte, elles constituent des œuvres à 
part entière : « These little pictures are a joy for ever; they stick in the mind like charming 
tunes that won't allow themselves to be forgotten. Whatever may be the ultimate fa te of the 
words, the cuts are truly creations. » (2006, en ligne) 
Alors qu 'au cours des siècles précédents, les illustrateurs ont souvent travaillé dans 
l'ombre , sauf pour de rares exceptions comme Dürer et Holbein, le XIX0 siècle marque 
l'apparition de l'illustrateur-vedette , dont les images confèrent un attrait supplémentaire au 
livre qui les accueille, non pas simplement du simple fait de leur prése~ce qui en augmente 
la valeur marchande , mais bien en raison de leur qualité artistiqu e. C'est maintenant 
l'écrivain à qui on peut porter ombrage en raison de la notoriété de« son>> illustrateur. 
La prochaine section présente les différentes innovations technologiques ayant trait 
à la production et à la reproduction d 'images ayant altéré la pratique du livre illustré lors du 
XIXe siècle. La section suivante se penchera sur la transformation de la dynamique de 
collaboration entre écrivain et illustrateur qu'occasionnent ces nouvelles méthodes de 
production. Les deux dernières sections examineront le cas de figures importantes de 
l'iconotextualité littéraire du XIXe siècle : le premier, William Blake, est un peintre et poète 
qui a développé une technique lui permettant une création iconotextuelle des plus flexibles 
et le second, William Morris, est un éditeur qui a combiné les méthodes et les technologies 
des siècles précédents afin de produire des livres d'une qualité matérielle exceptionnelle et 
qui peut être considéré comme le point culminant de l'exploitation des technologies 
préphotographiques de l'imprimé. 
3.3.1. DE L'ARTISANAT À LA PRODUCTION INDUSTRIELLE : RENAISSANCE DE LA GRAVURE 
SUR BOIS ET APPARITION DE NOUVELLES TECHNIQUES D'ILLUSTRATIONS 
Au début du XIXe siècle, la gravure sur cuivre perd son statut d'exclusivité comme 
mode de production des illustrations alors que l'acier s'impose graduellement, que 
l'aquatinte est inventée et que la gravure sur bois de bout fait son apparition. (Hodnett, 
1988, 107) En 1824, Edmunt Tunnel! remplace le cuivre par de l'acier comme métal utilisé 
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pour la gravure (Allingham, 2014, en ligne). Cette substitution a une incidence importante 
sur la qualité et la précision de l'illustration produite avec ce matériau : «The hardness of 
steel both guaranteed durability and permitted a fineness of line, brilliance, and graduated 
range of tone beyond the capability of a copperplate. » (Hodnett, 1988, 108), et, comme le 
mentionne Hartman, « [t]he substitution of steel for copper infused new !ife into engraving: 
the harder metal was less subject to wear and could be used to produce books in the almost 
unlimited number of copies demanded by an expanding, literate middle class . » (1997, 175) 
L'usage quasi exclusif de la gravure sur cuivre dans les éditions de luxe devient chose du 
passé. Toutefois, la technique de la gravure sur bois de bout, qui rend possible un travail 
d'illustration dont la précision du trait se rapproche de celle de la gravure sur métal, fait en 
sorte qu'à partir du milieu du XIXe siècle, elle est la méthode préconisée par la plupart des 
éditeurs, en raison de son moindre coût qui permet de publier davantage de livres illustrés. 
(Hodnett, 1988, 143) 
Ivins n'est pas parvenu à identifier avec assurance l'auteur de la découverte de la 
technique de gravure sur bois de bout, mais désigne Thomas Bewick comme le praticien qui 
l'a propagée en offrant la démonstration la plus convaincante de ses possibilités 
techniques : 
The story of the development of this technique under the hands of Bewick 
and others constitutes a very important part of the story of prints during 
the nineteenth century. It brought the wood-block back into books, and 
gave the greater public for the first time copious illustrations for its texts. 
(1968, 87) 
De plus, l'originalité technique de Bewick ne repose pas uniquement sur son exploitation 
du bois de bout, mais également sur l 'utilisation du burin plutôt que sur celle du couteau. 
(Hartham, 1997, 156) Aussi, au lieu de coincer le bloc de bois dans un support stable et de 
déplacer le couteau sur sa surface, il opte pour la manœuvre inverse, consistant à tenir 
fermement son burin en place et à déplacer le bloc de bois de manière à ce que la lame 
l'entaille, lui permettant ainsi un meilleur contrôle du mouvement de taillade. 
Bewick a commencé sa carrière comme apprenti d'un graveur sur métal. Selon 
Bland, le fait d'avoir été en contact avec cette technique l' a incité à se tourner vers une 
autre méthode pour l'illustration de livre : « he knew from first-hand experience how 
unsuitable the copper plate was for illustrating books in quantity ». (1969, 222) De plus, 
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cette formation à la gravure a pu motiver son désir d'atteindre la netteté et la précision du 
trait à la faveur d'une technique qui convient mieux à l'impression de tirages nombreux. 
Mais au-delà des qualités artistiques de son travail et d'un engouement pour 
l'observation de la nature et l'idéalisation du charme pastoral de la campagne anglaise, 
Bewick a été instrumental dans la réhabilitation de la gravure sur bois comme méthode de 
production d 'impressions à grand tirage (Eland, 1969, 222) . Pour donner une idée de la 
quantité époustouflante d'illustrations pouvant être tirées de ses blocs et de l'engouement 
du public pour ses images, mentionnons que ce dernier a grossièrement estimé, vers la fin 
de sa vie, que l'ensemble des blocs avait permis 900 000 impressions sans être complètement 
usés. (Bland, 1969, 2007) 
Bewick a donc non seulement contribué en grande partie à la résurgence de la 
gravure sur bois, mais il a également eu un impact sur la manière d'intégrer des images au 
sein de la page. Souvenons-nous que la gravure sur cuivre contraignait à la séparation du 
texte et de l'image, puisque celle-ci se voyait assignée une page entière en vertu des 
contraintes d'impression. L'introduction de la gravure sur bois de bout a permis de remettre 
au goût du jour la vignette, insérée généralement en fin de chapitre, c'est-à-dire autour du 
texte et non sur une page séparée, comme avec la gravure sur cuivre. Cependant, l'usage 
qu'en faisait Bewick reposait sur un rapport entre texte et image indirect, puisque les 
vignettes ne représentaient pas directement le contenu textuel et avaient plutôt tendance à 
s'en écarter : 
The subject-matter of the text is rarely illustrated by the image in the 
vignette. Instead a vignette, especially when it follows a black of text, holds 
within it images which encourage exploration outside the printed text 
rather than mediating between the image and the text. (Thompson, 1994, 
395) 
Thompson précise cependant que les vignettes de Bewick entretenaient un lien 
thématique avec le texte qu'elles illustraient de manière oblique: « Often unrelated to the 
moral tales or proverbs they follow, the vignettes speak of country people and their 
relationship to animais, of work on the land, of rural people living in a small community 
and walking on rural roads, hills and fields. » (1994, 397). En ceci, le rapport plus relâché 
entre le texte et les illustrations rappelle celui de la gravure sur cuivre des éditions de luxe. 
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L'autonomie relative de ces vignettes est accentuée par le fait que les illustrations 
de Bewick, qu 'il appelait des tale-pieces, contenaient un microrécit se déployant en une 
narrativité close, qui n 'était pas directement liée au texte qu 'elles accompagnaient: 
« Nevertheless, the vignettes are narrative in form and that narrative does not mediate, or 
interpret, the written text. » (Thompson, 1994, 398) Ainsi, les illustrations devenaient des 
extensions du donné textuel sans en constituer des succédanés graphiques; à mi-chemin 
entre des compléments du récit et des entités véritablement autonomes, ces vignettes 
constituaient une forme d'émancipation face au texte qui assurait une complémentari té 
iconotextuelle fondée sur l'égalité plutôt que sur la subordination. 
L'usage de la gravure sur bois a tellement prédominé la pratique du livre illustré 
· qu 'il a paru en être indissociable. Ainsi, dans le catalogue de la deuxième édition de la Arts 
and Crafts Exhibition, dans son article 'Of Book Illustration and Book Decoration' , Reginald 
T. Blomfield affirme que le principe dominant de l'illustration de livre repose sur l' accord 
entre la typographie et les éléments décoratifs , et que cet accord ne peut être possible que 
par le recours à la gravure sur bois pour la réalisation des éléments visuels, tant du texte 
que des images . (Cité dans Peterson, 1991, 134) 
Dans les premiers temps de la renaissance de la gravure sur bois, les illustrations 
tirées de cette technique étaient d'une dimension modeste, li ées à la taille du bloc de bois 
utilisé. Or, à partir de 1860, une technique d'assemblage de plusieurs blocs est élaborée , ce 
qui permet d'utiliser la gravure sur bois dans les journaux et les ma~azines pour des 
illustrations en pleine page; des ateliers collabora tifs de production de blocs sur bois ont vu 
le jour lors de la deuxième moitié du XIx • siècle. Cependant, la collaboration de plusieurs 
artistes afin de créer une image unique faisait en so rte que tous devaient adop ter un style 
visuel commun; par conséquent, les illustrations engendrées par cette technique 
collaborative perdaient de leur individualité. 
À la même époque, un procédé à mi-chemin entre la reproduction photomécanique 
et la gravure sur bois a grandement amélioré la précision et le réalisme des gravures sur 
bois. Cette méthode, baptisée gravure photographique par son inventeur Henry Fox Talbot, 
consistait à faire apparaître une saisie photographique sur un bloc de bois : le graveur 
pouvait effectuer sa tâche à partir d 'une image déjà affichée sur son bloc de bois plutôt que 
d 'avoir à reproduire un dessin original. Le principe de combinaison de la gravure et de la 
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photographie a ensuite été utilisé en employant le métal pour qu 'il devienne le procédé de 
photogravure, où le cliché photographique n 'était plus gravé manuellement mais plutôt 
abaissé grâce à une substance acide à la manière de l'eau-forte. Cette technique, qui anticipe 
par quelques années l'impression photographique sur papier, permettait d'atteindre des 
qualités de tons largement supérieures à ce qui était rendu possible avec la gravure 
traditionnelle, d'après dessin. 
Comme le souligne Eland , l' apparition de cette nouvelle technique a eu des 
répercussions sur le style des graveurs sur bois encore actifs lors de la période de transition 
suivant l'apparition de la photo-reproduction: 
The arrivai of photo-engraving in the late seventies coincided ( ... ) with a 
craze for tone among wood-engravers, especially those working for the 
magazines and newspapers . Perhaps they felt they had to compete with the 
new processes on their own ground. (1969 , 304) 
Passé ce désir initial de rivaliser avec une technologie qui parvenait plus facilement à des 
effets réalistes, les graveurs ont délaissé cet objectif pour plutôt réinvestir les potentialités 
esthétiques de leur technique de création, comme l' explique McMurtrie : 
After the processes of photo-engraving had apparently smothered the old-
fashioned wood engraver, who was content to render technically the artistic 
creations of others , the air was cleared, so to speak, for a renaissance of 
creative engraving, with the artist cutting his own blacks. Other artists, 
equally competent, have chosen to work with pen or brush on paper, 
entrusting to mechanical means the reproduction of compositions so 
rendered. (1943, 509) 
La montée en popularité de la photogravure sur bois est notamment due à la 
renommée du travail de Joseph Penne!!, illustrateur d'A lice in Wonder/and et Through the 
Looking Glass de Lewis Carroll, dont les dessins étaient reproduits grâce à la gravure 
photographique. (Allingham, 2014, en ligne) Le développement de techniques subséquentes 
plus efficaces, et éventuellement abordables, a graduellement entraîné la disparition de la 
gravure photographique sur bois. (Twyman, 1998b, 58) 
Le XIXe siècle a été à la fois celui de la réintroduction de la gravure sur bois et de sa 
disparition. Paradoxalement, c'est grâce à cette technique que l'illustration a pu occuper 
une place plus importante dans les productions littéraires et que la demande pour les 
images au sein du texte a augmenté chez le lectorat, mais c'est cette même demande qui a 
accéléré la recherche de solutions techniques plus directes et fonctionnelles pour intégrer 
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des images variées au sein du texte, techniques qui ont éventuellement supplantée la 
gravure sur bois . Comme le rapporte Michael Twyman : 
In 1901 two of the leading wood-engravers of the nineteenth century, 
George and Edward Dalziel, admitted openly in their book, A record of fifty 
year's work, that the standard of ordinary commercial process engraving 
was so high that the days of the professional wood-engraver were really 
over. (1998b, 32) 
Même si elle n'a pas initialement fait l'objet d 'une exploitation commerciale 
importante, la lithographie, apparue dès 1876, a révolutionné la manière de con cevoir et 
d 'exécuter une illustration puisqu'elle outrepasse l' étape du report de l'illustration originale 
sur une surface d 'accueil destinée à l'impression. En effet, la lithographie permet au 
dessinateur d'effectuer son dessin à la pierre qui servira à l'impress ion, comme l'explique 
William I vins : 
Lithography is the only great historie graphie process of which we know the 
inventor [Aloys Senefelder]. What is even m ore remarkable is tha t h e worked 
out most of the technical capabilities of the medium even as we have it today. 
H ere at las t was a graphie process in which the only persan who had to have 
a technical training in process was the printer - for li terally an yone who 
could make marks with either a pen or a pencil could, with the services of the 
printer, make a lithograph. Granted the ability to draw it was no longer 
n ecessary for anyone to study the handling of a highly artificial linear or 
other technique in arder to make a printing surface. (1 968, 87) 
Ainsi, contrairement aux techniques d 'illustrations des tinées à la reprodu ction qui 
nécessitaient un savoir professionnel approfondi et un grand nombre d'outils, la 
lithographie permet à un artiste de s 'exécuter à même la pierre calcaire e t de ne pas avoir à 
composer avec les contraintes liées à la gravure, au burinage ou aux autres approches 
esthétiques surdéterminées par les instruments employés. (Twyman, 1998b, 26) Il est 
également possible d'utiliser des papiers calques pour rapporter une illustration sur la 
pierre lithographique, facilitant d 'autant plus la reproduction quasi identique du dessin 
original. 
Twyman offre une description précise du procédé technique de la lithographie : 
Senefelder 's process relied on chemical differences between [printing and 
non-printing] areas. The image to be printed was produced on compact 
limestone with a greasy substance which had an antipathy to water. When 
the ~tone was damped, the water was rejected by the greasy marks, but 
attracted by the porous stone .' The reverse was the case when greasy 
printing ink was applied to the damped stone. This capacity of grease and 
water to repel one another is encapsulated in the expression 'like water off 
a duck's back' , and was the essence of Senefelder's process. (1998a, 47) 
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La lithographie n'est pas immédiatement intégrée aux procédés d'imprimerie à 
grand tirage (Mayor, 1971 , 393). Elle sert initialement à produire des tirages de documents 
imprimés plus difficiles à obtenir grâce à aux techniques de gravure, comme les partitions 
musicales et les cartes. En Angleterre, elle s'impose graduellement à partir de la fin des 
années 1830, initialement dans les ouvrages de récits de voyage; à partir de la seconde 
moitié du XIXe siècle, selon Philip V. Allingham, la lithographie et la gravure sur bois sont 
employées à parts égales comme techniques d'illustration. (2014, en ligne) Mayor affirme 
toutefois qu 'à partir de 1860, la gravure sur bois de bout est préférée à la lithographie par la 
plupart des éditeurs en raison de son coût moindre. (1971, 394) 
En plus de la lithographie, le XIXe siècle a vu apparaître les premières techniques de 
reproduction photomécanique. Selon John Lewis , l'invention de la reproduction 
photomécanique date de 1860, mais son utilisation dans la production de livres illustrés n'a 
pas eu lieu immédiatement. En effet, il faudra attendre la publication e n 1886 de Da ys with 
Sir Roger de Coverley, récits épistolaires qui met en scène un personnage créé au début du 
XVIIIe siècle par Joseph Addison, pour que la republication de ces textes dans le 
Macmillan 's English Illustrated Magazine (et sa réédition en livre lors de la même année) soit 
ornée des illustrations de Hugh Thomson produites par reproduction photomécanique 
(Lewis, 1967, 129). La pratique s'est ensuite largement répandue avec la commercialisation 
du procédé halftone, inventé au début de la deuxième moitié du xrx• siècle mais raffiné et 
distribué à grande échelle à Philadelphie par les frères Louis et Max Levy, qui ont 
perfectionné le processus mis au point par Frederic Ives une dizaine d 'années plus tôt. 
(Lewis, 1967, 129) Cette technologie n 'était cependant pas accessible à tous, puisqu 'elle 
nécessitait des presses à imprimer et du papier de première qualité. (Mayor, 1971, 423) 
Ainsi, bien que la photo-reproduction ait initialement incité les graveurs sur bois et 
les illustrateurs à modifier leur approche afin de tendre vers des résultats réalistes qui . 
dénaturaient les styles propres aux techniques employées, après un certain temps, c'est 
l'effet inverse qui s'est produit: la technique d'illustration utilisée par un artiste visuel ne 
devait plus se conformer à la nécessité d'un transfert sur un support à impression comme la 
gravure ou la lithographie, puisque la reproduction photographique se chargeait de ce 
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transfert, permettant aux artistes de déployer des méthodes, des outils et des styles 
correspondant à leurs préférences et ambitions créatives et non aux contraintes 
technologiques. L'impact de la reproduction photomécanique sur les pratiques littéraires 
iconotextuelles sera abordé lors du prochain chapitre. 
3.3.2. FONC:IION DES ILLUSTRA TI ONS DANS LA LITTÉRATURE DU XIXE SIÈCLE 
Comme l' explique Twyman, « [i]t is perhap s sufficient to emphasise that in the 
nineteenth century the illustrated book ceased to be the exception, and that in certain 
fields, such as natural history and travel, it became the norm. » (1998b, 87) Or, cette montée 
en popularité de l'illustration dans le livre a · modifié de plusieurs manières la fonction 
qu'elle occupe et l' autorité qu'on lui confère face au texte. 
Hodnett mentionne que la période du roman victorien a vu une augmentation du 
nombre de lecteurs attirés par les récits de longue haleine, se prêtant bü~n à des 
illustrations, mais il énonce aussi que la contrepartie de cette diffusion décuplée pour le 
roman illustré est une redite des mêmes motifs : 
The effect on illustration was an endless repetition of ladies and gentlemen 
in conventional attire (the billowing dresses must have been a 
compositional blessing) talking together while sitting or standing, dining, 
or clustered about in drawing rooms or at garden parties. These static 
scenes reflect the importance attached to middle-class respectability and 
upper-class leisure, but too often seem lethargie and as for one novel as 
another. As a result, although Victorian artists made many splendid 
drawings, they rarely produced a book full of vital interpretive illustrations . 
(Hodnett, 1988, 144) 
Il ajoute par ailleurs que la publication de romans par tranches, sur le mode du feuilleton, a 
parfois conduit des illustrateurs à réaliser leur travail avant même que le texte final qu' ils 
étaient censés représenter soit complété, se fiant plutôt à des indications générales de la 
part de l' auteur, ce qui les forçait à proposer des images génériques et moins précisément 
ancrées dans un texte qui était encore à écrire. (Hodnett, 1988, 107). Ceci constitue un 
renversement par rapport à la situation de l'Angleterre à la fin du XVIIIe siècle, où les 
illustrateurs étaient engagés par les éditeurs après la livraison du manuscrit , souvent sans 
savoir si les images commandées allaient être insérées dans l'œuvre en frontispice ou en 
milieu de texte (Behrendt, 1997, 25). De plus, certains éditeurs avaient recours à plusieurs 
illustrateurs pour un seul ouvrage, et la diversité des illustrations, en plus de provoquer une 
- - - - - - --
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disparité esthétique, réduisait considérablement l' engagement de l' artiste visuel dans son 
travail et le conduisait à livrer une œuvre de commande plutôt qu 'un résultat véritablement 
inspiré. (Hodnett, 1988, 144) 
John Harvey mentionne également le rôle plus important qu 'en est venu à jouer 
l'illustrateur dans le contenu même du récit. Non seulement l'écrivain devait prévoir dans le 
déroulement de son récit des événements qui pouvaient se traduire en une illustration, 
mais, de plus, l'apport de l'illustrateur allait parfois au-delà du statut de serviteur de 
l'écrivain pour aller jusqu'à celui de co-créateur de l'œuvre. Par exemple, George Cruishank 
a été l 'un des collaborateurs de Dickens jusqu 'à ce qu 'il publie dans le quotidien The Times 
une lettre où il revendiquait une part importante de la création d'Oliver Twist, affi rmant 
qu'il était à l'origine de plusieurs des idées attribuées à Dickens; la polémique mettra fin au 
partenariat des deux artistes. (1970, 36) Cruishank a fait face au même problème lors de sa 
collaboration avec Ainsworth pour le roman The Tower of London, comme le relate Harvey : 
<< Not only did [Cruishank] furnish Ainsworth with many incidental touches, but he 
suggested climatic scenes, realized them in detail, and sent his novelist elaborate 
instructions for the writing up of who le episodes. » (1970, 34) 
La gravure sur bois de bout, qui permet une plus grande singularité aux illustrateurs 
en raison de la souplesse et de la précision du trait qui la caractérise, permettra grandement 
aux illustrateurs-graveurs de développer un style personnel plus prononcé et, partant, une 
individualité qui les mènera à la reconnaissance. Le travail de l'illustrateur constituant un 
aspect important des livres illustrés, il devient de plus en plus fréquent de la part des 
éditeurs d'en faire un argument de vente auprès du lectorat, qui accorde désormais une 
importance égale à l'auteur et à l'illustrateur apparaissant sur la page-titre. (Hodnett, 1988, 
107) De fait , comme le rapporte Bland : 
Contemporary witnesses say that books at this time were brought for their 
vignettes rather than their texts, and these were criticized in detail by 
reviewers. Books began to have a snob value among the bourgeoisie to 
whom their literary worth was of minor importance. Thus the feebler 
works were often the best served, even though the period was prolific in 
novels like tho se of Hugo, Balzac or Dumas which lend themselves notably 
to illustration. (1969, 286) 
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Le décuplement des romans illustrés, du fait de leur popularité, permet donc aux lecteurs de 
prendre plaisir à la littérature iconotextuelle, jadis réservée aux aristocrates et aux riches 
bourgeois en mesure de se procurer les éditions de luxe. 
Malgré les gains en renommée de certains illustrateurs allégués par Bland, la 
situation générale continue d'être difficile pour ces artistes. Richard Berrong résume 
admirablement bien la perception ingrate du rôle de l'illustrateur dans la création littéraire 
iconotextuelle : 
Illustrated editions of novels are usually treated as literary works to which 
pictures have been added. If the illustrator is a respected artist in his or her 
own right, like Picasso or Doré, the illustrations receive the respect and 
attention accorded their creator. Otherwise commentary, if there is any, 
usually runs along the !ines of whether the illustrator did an accurate job of 
depicting what the author had already depicted, much like literary scholars 
who are asked their view on National Public Radio of the latest cinematic 
adaptation of Shakespeare or Jane Austin. This treatment leaves the 
illustrator with restricted room to be an independent creative artist. (2007, 
372) 
À ce sujet, en France, au cours du XIXe siècle, le terme utilisé pour désigner les 
images qui accompagnaient les textes change. Comme l'explique Anne-Marie Christin : 
« Illustration » se substitue à « estampes », « gravures », « planches », à 
l'époque romantique, pour souligner une relation plus étroite de l'image 
avec le texte. En 1843 le titre l'Illustration donné à un journal marque 
l'intégration de ce terme dans le vocabulaire courant. « Illustrateur », 
apparu en 1845, indique un déplacement important du sens, lié à la fonction 
même qu 'implique ce nouveau terme : l'illustrateur de métier doit se mettre 
au service du texte, son rôle ne se justifie pas autrement. (2009, 360) 
Ainsi, en dépit de leur popularité et de la renommée que leur travail apporte aux écrivains, 
les illustrateurs sont confinés encore plus étroitement à une servilité envers les auteurs. 
Stephen Behrendt indique qu 'à la fin du XVIIIe siècle : 
The assumption has often been, perhaps inevitably, that because illustration 
typically derives from and thus presumably depends upon the prior creative 
activity of the literary artist, it is therefore a secondary art - if it is 'art ' at all: 
engravers were not included initially in the Royal Academy of Arts. (1997 , 24) 
Il est également important de mentionner que la deuxième moitié du XVIIIe siècle a 
été marquée par un renouveau de la tradition typographique, dont l'influence va en 
s'accentuant lors du XIXe. C'est en effet à cette époque que le style néo-classique s'impose, 
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avec des représentants comme Giambattista Bodoni en Italie, Firmin Didot et ses héritiers 
en France, et John Baskerville en Angleterre. Ceux-ci sont les créateurs de polices de 
caractère qui se distinguent par une élégance et un souci de lisibilité ; leur impact sur le 
champ de la composition visuelle du texte se fait ressentir notamment par un courant aux 
antipodes du livre illustré, soit un rejet de l'illustration, attestant de toute l'importance 
accordée aux polices de caractère et à la prédominance du noir et blanc sur la page du livre. 
(Hartham, 1997, 175-176) 
3.3.3. WILLIAM BLAKE :TECHNIQUE IDIOSYNCRATIQUE ET HÉRITAGE DÉCALÉ 
L'un des artistes les plus importants de l'Angleterre du xrx• siècle était à la fois 
poète , peintre, illustrateur et graveur; sa pluridisciplinarité lui a permis de combiner ses 
talents et aptitudes dans des œ uvres qui préfigurent le rapport à la composition 
iconotextuelle à l'ère du numérique; c'est également en raison de son approche hybride, 
rendue possible par une technique idiosyncratique , qu 'il a œuvré dans l' ombre pendant 
pratiquement toute sa carrière . 
Né en 1757 dans une famille modeste, William Blake montre rapidement des 
dispositions pour les arts plastiques et l'écri ture. Il devient aide-graveur à l'âge de quatorze 
ans et exerce le métier d'illustrateur pour subvenir à ses besoins , mais il bâtit en parallèle 
une œuvre poétique originale, dont les livres qu ' il qualifie lui-même de « illuminated 
manuscripts » sont copieusement illustrés grâce à une technique de son invention. Associé à 
l'école romantique, son œuvre littéraire est cependant si singulière que le rattachement à ce 
courant est davantage dû à la période à laquelle il a publié ses écrits qu 'aux thèmes qu 'il 
aborde. En effet, sa poésie lyrique, prenant parfois une tangente narrative pour le moins 
confuse (c'est le cas de Jerusalem, Th e Emanation of the Giant A lbion, son œuvre la plus 
ambitieuse), était animée tant par une pensée politique iconoclaste que par des 
débordements mystiques lui ayant valu de son vivant la réputation de fou. 
Blake a été peu admiré, reconnu, ou même lu par ses contemporains; il était surtout 
réputé pour son travail alimentaire de graveur sur cuivre, et seul un cercle restreint de 
poètes et d' amateurs d'art l'ont lu de son vivant (McGann, 1991 , 43). C'est principalement 
grâce à sa redécouverte, due au poète D.G. Rossetti à partir de 1863, que son travail a 
commencé à lui mériter la renommée qu' il a connu par la suite. (McGann, 1991, 43) 
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Son expérience des contraintes de reproduction traditionnelle liées à la gravure sur 
métal ont permis à Blake de développer sa propre méthode de production (Bindman, 2000, 
7), qui, selon Hartham, aurait été anticipée par George Cumberland en 1784, alors que Blake 
a commencé à l' employer à partir de 1788 (1981, 179). Sa technique consistait à peindre sur 
une plaque de cuivre, en utilisant des plumes, des pinceaux et une solution résistante à 
l 'acide. Les surfaces peinturées étant ainsi pro tégées de la morsure de l'acide, la plaque était 
abaissée afin de conserver en relief le suj et peint: c'est en quelque sorte le procédé inverse 
du fonctionnement de l'eau-forte. Précisons cependant que Blake ne fa isait pas un usage 
exclusif de ce procédé : il employai t la gravure sur cuivre pour ses contrats commerciaux et 
en a intégré quelques plaques dans certaines de ses œ uvres. Il a eu recours une seule fois à 
la gravure sur bois, en 1821, pour sa contribution à une édition illustrée des œ uvres de 
Virgile. (H artham, 1981, 179) Il es t cependant principalement reconnu pour les manuscrits 
enluminés réalisés grâce à sa technique personnelle d 'impression. 
Aux yeux de Blake, un avantage de sa méthode était de contourner la chaîne de 
production du livre. Ainsi, en créan t dessins et texte sur la m~me plaque, il n 'avait à 
négocier ni le contenu du texte avec un éditeur ni les coûts de productio n et les matériaux 
utilisés avec un imprimeur; l'accès direct à son lecto rat lui permettrait égalemen t de passer 
sous la loupe des censeurs ou des autorités morales et institutionnelles (Bindman, 2000, 10). 
Comme l'explique David Bindman: 
William Blake' s 'Illuminated ' books, as he called them, were a challenge to 
the way books had been made since the invention of movable type in the 
fifteenth century, and continued to be made until recently. In them, he 
produced text without the need fo r typesetting, and illustra ted books 
without the need for separate plates. (2000, 7) 
La technique singulière de production d 'images employée par Blake, couplée à la 
coloration manuelle qu 'il effectue, avec l'aide occasionnelle de sa femme, sur chacun de ses 
exemplaires, produisait à chaque fois des résultats uniques : « Blake's books ( .. . ) are band-
made abjects, individually produced by the author-artist himself, and even copies of the 
same book can differ from each other in the complements of pages, page arder , colour, and 
occasionally the wording. » (Bindman , 2000, 7) Ce faisant, comme l'indique H artham, 
« Blake seems to have wished to preserve the uniqueness of the illuminated manuscript. » 
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(1981 , 179) Autrement dit, la singularité de l'œuvre de Blake se reflétait à tous les niveaux, 
soit dans son approche esthétique, technologique ou matérielle . 
Au final , de l'avis de certains, Blake a réalisé les plus belles pages enluminées de 
l'histoire de l'imprimerie, employant une démarche iconotextuelle très intriquée; comme 
l'explique David Bland: 
It is useless to criticize Blake 's anatomy; his children, his angels, his prophets, 
God himself, must conform to the design and any distortion is permissible. 
This is not the subordination of illustrat ion to the text, still less of text to 
illustration; it is the subordination ofboth to the page. (1 969, 242) 
Bland soulève un aspect important du travail de Blake : comme il était seul maître à 
bord, il n 'avait à négocier ni l'importance et la préséance respective du texte et de l' image 
ni l'intégration de ces deux éléments formels dans un processus d'impression. L'amalgame 
des deux éléments était principalement dû au fait que chaque << page >> était travaillée à 
partir d'une surface vierge, la plaque de cuivre, qu'il pouvait choisir de segmenter à sa 
discrétion, sans se soumettre aux contraintes technologiques de l'imprimerie mécanisée ou 
aux standards de composition visuelle de l'édition traditionnelle. Cette surface vierge, livrée 
entièrement aux caprices de l'artiste, préfigurait d'une certaine manière la page blanche qui 
s'affiche à l'écran d'un écrivain iconotextuel réalisant son œ uvre à l'ordinateur (figure 3. 10). 
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Figure 3.10 :Blake, extrait d' Urizen. 
Mais il est également important de souligner que ses écrits obscurs n 'ont pas 
contribUé à sa renommée de son vivant; ce serait même l'inverse. Sa tendance au 
mysticisme et aux constructions symbolistes alambiquées ont provoqué une réticence du 
lectorat, similaire à celle qui avait marqué la réception du Hypnerotomachia Poliphili de 
Francisco Colonna trois siècles plus tôt. De plus , ses prises de position risquées rendaient 
son œuvre scandaleuse ; Blake ne cachait pas son mépris pour les institutions religieuses ni 
ses idéologies progressistes. Il s'est prononcé notamment en faveur de l' abolition de 
l' esclavage et de l'égalité des sexes. 
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David Bland résume l'héritage artistique de Blake : « As an illustrator he left no 
disciples. As a craftsman who engraved his own designs he was unique in his time. As a 
writer and an artist he could hardly have had a smaller public. » (1969, 242) Cette absence 
d'influence immédiate ou d'héritiers artistiques s'explique de plusieurs façons. Sa technique 
d 'illustration ne pouvait convenir qu 'à des éditions à tirage limité, la plaque de cuivre 
traitée à l'acide n'offrant pas la même résistance à la pression que celle gravée en vue d'une 
impression en creux. Son œuvre a été réhabilitée seulement une trentaine d'années après sa 
mort. Or, à ce moment, la lithographie avai t fait son apparition, et cette méthode de 
production d'images, plus directe , moins onéreuse et plus flexible, était préférée à celle 
élaborée par Blake. 
Les avis sont partagés sur la qualité artistique du travail de William Blake. Douglas 
McMurtrie explique que << [m]ost amateurs of illustrations become slightly incoherent 
when asked to evaluate artistically the better of Blake's compositions. And it is, in fact, 
difficult to overrate them. >> (1943, 371) À l'inverse, William Ivins déclare à mots couverts 
que ses aptitudes d'illustrateur sont assez médiocres et que sa réputation a surtout été 
assurée par le contenu textuel de ses œuvres : « It is to be noted that the app reciation of 
Blake 's work has been confined in larges t measure to persans of bookish tas tes rather than 
of visual tastes and experiences, and that it has never extended beyond the boundaries of 
the English speaking peoples. >> (1968, 101) D'ailleurs, force est d'admettre qu 'au strict point 
de vue de la composition visuelle du texte, Blake a péché par excè~ et que ses lignes de texte 
resserrées rendent laborieuse la lecture de ses œuvres (figure 3.11) : 
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Figure 3.11 :Blake, extrait de Milton. 
Le travail éditorial accompli par David V. Erdman pour son édition des Complete 
Poetry and Prose of William Blake est, depuis sa parution, considéré comme l'édition la plus 
complète et la plus nourrie au plan critique des œuvres du poète-enlumineur (McGann, 
1991, 52). Dans la préface, l'éditeur indique que « [t]his edition of William Blake seeks to 
supply a sounder and more uncluttered text for reading than has been heretofore available, 
with a full apparatus of variants and deleted passages for study ». (1988 , xxiii) À ce titre, 
l'édition est un succès, puisque le texte s'avère effectivement beaucoup plus lisible que les 
versions originales. Or, cette lisibilité n'a été acquise qu 'au sacrifice de la dimension 
enluminée et calligraphiée du travail de Blake; l'édition n'est faite que de texte , dont 
certaines configurations typographiques cherchent à reproduire la disposition originale, et 
ne comprend que quatre illustrations. Or, ces reproductions en noir et blanc de quelques 
----------------- ------ ---- ~---~ - -- ---- - -
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pages de l'œuvre de Blake, et d'une qualité passable, ne sont pas représentatives du travail 
de l'illustrateur et occupent peu de place dans un ouvrage de près de 1000 pages . L'éditeur 
termine d 'ailleurs la présentation de son édition en expliquant : « Our attention must be 
upon what the author wrote, not upon our vision of his vision, even though we keep 
watching. » (Erdman, 1988, xxvi, mes italiques) Ce faisant, le lecteur ne peut faire 
.autrement que de se concentrer sur cet aspect puisqu 'il n 'a pas accès à la portion visuelle de 
l'œuvre. 
]erome McGann s'est penché sur le cas de l'édition Erdman des œuvres de Blake 
afin de révéler la part de reconfiguration qui revient à un éditeur dans le processus de mise 
en place d'une édition critique, argumentant que les choix éditoriaux infléchissent la lecture 
de l'œuvre éditée. Celle-ci devient dès lors « more an act of translation than of 
reproduction». (1991 , 53) Comme l'explique McGann, il est difficile de se faire une opinion 
tranchée du travail éditorial accompli sur l'œuvre de Blake : 
In one sense the Erdman edition is a travesty of Blake 's original authorial 
intentions - and indeed, there are Blakists who refuse to teach Blake out of 
the Erdman text, who insist upon facsimile editions as a minimal point of 
departure for study. But if Erdman's edition is a travesty in one sense, why 
has it been awarded the Modern Language Association's seal of editorial 
excellence? Is Erdman's a good edition? The answer is clearly "yes". 
Erdman is a scrupulous and accurate editor, and his edition has managed to 
translate Blake's illuminated work into a reasonable set of typographical 
equivalences. ( ... ) 
Erdman's edition understands the importance of the visual component, of 
course , and many of its textual notes comment on the iconic and visual 
aspects ofBlake 's work. Still, the physique ofBlake's work, so crucial to the 
original "intentions", has not been translated in the Erdman edition. (1991 , 
55-56) 
McGann utilise la certification de l'édition d 'Erdman par la Modern Language 
Association comme argument d'autorité pour attester de la qualité de l'ouvrage. Or, il peut 
être tentant de voir par cette accolade une manière pour la MLA d'attirer dans son camp _ 
l'œuvre de Blake et d'insister sur son pendant textuel. Certes, l'édition d 'Erdman représente 
une nette amélioration de la lisibilité du texte, si on la compare aux œuvres originales de 
Blake, mais en faire la version la plus courante et << officielle » par voie institutionnelle 
revient à suturer, voire à nier, le pendant visuel de l'œuvre du poète-enlumineur. C'est une 
redéfinition de son travail qui résume sa carrière à celle d'un écrivain plutôt que d'un 
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artiste à la pratique littéraire marquée par une hybridité formelle. Comme le mentionne 
McGann, certains aspects iconiques du travail de Blake ont droit à des commentaires dans 
la section critique de l'ouvrage , on peut donc supposer que l'édition se veut un complément 
de lecture à ses exégètes. (1991 , 57) Or, en se présentant comme l'édition «complète» de 
ses œuvres, Erdman ajoute à la traduction et à la redéfinition un acte d'appropriation, par le 
camp littéraire, d'un artiste iconotextuel des plus importants. 
Un peu comme ce fut le cas pour les manuscrits enluminés, Blake a poussé une 
technique d'illustration à son sommet alors même qu'elle était sur le point de se faire 
supplanter par la résurgence de la gravure sur bois, puis par la lithographie. Or, de manière 
surprenante, son héritage littéraire n'a pu être possible que par une démarche éditoriale par 
laquelle on a littéralement défiguré son œuvre. 
3.3.4. WILLIAM MORRIS ET LA KELMSCOTT PRESS : NOSTALGIE DE L'ARTISANAT 
William Morris fut une figure marquante de la culture britannique à plus d'un titre . 
Engagé politiquement, il a grandement influencé les débuts du socialisme dans son pays. 
Artiste multidisciplinaire, sa méfiance face aux technologies de la révolution industrielle l'a 
amené à plaider un retour à l'artisanat et à jouer un rôle important dans le mouvement Arts 
and Crafts22 C'est toutefois à titre d'homme de lettres - d 'abord en tant qu'écrivain et 
traducteur, puis comme éditeur et éventuellement fondateur de la Kelmscott Press - qu'il 
sera abordé ici. 
Admirateur des manuscrits enluminés et des incunables, Morris a fondé la 
Kelmscott Press, voulant remettre au goût du jour· des pratiques de mise en page délaissées 
depuis plusieurs siècles. Il cherchait à reproduire autant que possible les conditions de 
travail des artisans du livre du début de l'imprimerie , notamment afin de montrer la 
supériorité de l'approche artisanale sur la production industrielle de son époque. 
Initüi.lement, son projet avait des ambitions modestes, à savoir des tirages réduits d'une 
dizaine d 'exemplaires par titre, mais l'insistance des membres de son entourage l'a conduit 
22 John Hartham offre la définition suivante du mouvement Arts and Craft s : << Reacting against the 
Industrial Revolution and its often disastrous consequences bath for the quality of design and the 
quality of the worker's !ife, the Arts and Crafts Movement produced abjects - including books -
whose value lay not in rarity, lavishness or intricacy but in thoughtful design and a conscious appeal 
to medieval traditions of committed craftsmanship. » (Hartham, 1997, 229) 
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à augmenter son tirage à 300 copies par titre, sans jamais faire de concessions dans la 
préparation et l'exécution de ses livres. 
Malgré son inclination au passé, Morris n 'a pas entièrement refusé d'avoir recours à 
certaines avancées technologiques de l'imprimerie pour réaliser ses livres. Par exemple, les 
polices de caractère qu'il a créées pour les besoins de ses livres ont été dessinées en format 
beaucoup plus large, et c'est grâce à une réduction photographique qu 'il a pu ramener ses 
modèles à des dimensions assez petites pour être utilisées comme patrons pour mouler ses 
caractères. (McMurtrie, 1943, 453; Peterson, 1991, 84) Il a également eu recours à la 
photogravure pour transférer les illustrations sur des blocs de bois, qui devaient ensuite 
être gravés manuellement (Peter son, 1991 , 135). Finalem~nt , alors que les imprimeurs qu 'il 
admirait comme Nicolas Jenson et Alde Manuce travaillaient avec des presses à imprimer 
en bois, Morris a eu recours à des presses en métal, dont les plaques d'impression à la 
surface régulière, le mécanisme de pression amélioré et le poids de la machine permettaient 
d'obtenir des résultats plus nets et uniformes, qui ont contribué à la réussite de ses 
ouvrages. Toutefois, malgré ces incartades, Morris a refusé d'employer la lithographie pour 
la reproduction d'images tout au long de sa carrière. (Lewis, 1967, 15) 
Morris a déclaré « I be gan printing books with the hope of producing sorne which 
would have a definite daim to beauty, while at the same time they should be easy to read 
and should not dazzle the eye, or trouble the intellect of the reader by eccentricity of form 
in the letters . » (cité dans Peterson, 1991, 3) Or, comme nous le verrons, ses livres illustrés 
sont tout sauf discrets et, contrairement à ce qu'il souhaitait, ils éblouissent bel et bien le 
regard. En effet, les œuvres pour lesquels la Kelmscott Press est reconnue23 n'obéissent pas 
aux principes énoncés par Morris lui-même; comme l'explique Peterson, l'éditeur se 
concevait comme une exception à sa propre règle : 
William Morris argued with characteristic zest that an austerely simple 
book, completely unornamented and unillustrated, could please the eye if it 
were printed in good type skilfully arranged on the page. Y et the Kelmscott 
books were ostentatiously decorated, with initiais, borders, and smaller 
ornaments creeping sinuously around and within the text, and Morris's 
23 li faut cependant reconnaître que la plupart des livres de la Kelmscott Press ne sont pas 
abondamment illustrés et ne contiennent pas les bordures décoratives qui sont pourtant étroitement 
associées à cette maison d'édition. Comme le souligne Peterson, les pages les plus fréquemment 
reproduites des livres de la Kelmscott Press, au premier titre le Chaucer, donnent une impression 
faussée de la composition visuelle de la majorité des titres publiés par Morris. (1991 , 105-106) 
tone of voice, when he speaks of su ch matters, is surprisingly apologetic: 'It 
was only natural that I, a decorator by profession, should attempt to 
ornament my books suitably ... " What was perhaps a faint misgiving in 
Morris's mind has become, in many other minds, the most serious objection 
to the Kelmscott Press books: that they are (according to this view) so over-
burdened with ornament that they suggest heavily laden ships likely to be 
capsized by the gentlest breeze. (1991 , 133) 
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Voici, à titre d'exemple, un extrait de Maud d'Alfred Tennyson, qui reflète les pages 
excessivement chargées ayant fait la renommée des livres de la Kelmscott Press (figure 
3.12) : 
DID HE FLING HIMSELF DOWN 1 
WHOKNOWSIFORA VASTSPEC 
ULAT!ON HAD .FA!L' D, & EVE 
HE MUTTER'D & MADDEN' D, 
EVER WANN'D WITH DESPAI 
Figure 3.12: Premières pages de Maud d'Alfred Lord Tennyson. 
Or, malgré la prépondérance des illustrations et des ornementations visuelles dans 
certains livres de la Kelmscott Press, Morris disait leur accorder une importance mineure, 
inspiré de l'emploi décoratif de l'image et des fioritures visuelles ayant eu cours pendant la 
première partie du Moyen Âge. Comme le résume Bland : 
[Morris] defines illustration as decoration first of all and then story-telling; 
and his choice of the woodcut t!=chnique with its lack of realism and of 
depth makes his sympathies sufficiently obvious. His own cuts for borders, 
-------- ------------
initiais or title-pages are unsurpassed because ornament in the flat shows 
little development through the centuries. (1969, 275) 
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Peterson ajoute qu 'à l'exception des roses incluses dans les entrelacements en 
bordure de certains passages du Roman de la Rose de Chaucer, les décorations marginales et 
les lettrines ne représentent pas d'objets ou de personnages en lien avec le contenu du 
texte. (1991, 141) Il précise également que: 
Book-ornamentation and illustration may seem to be two separate subjects, 
but Morris believed that illustrations - except in the most baldly functional 
books such as a reference works and textbooks - should be primarily 
ornamental and must, like ornaments, be designed in reference to the book 
as a whole and to the typeface in particular. ( 1991 , 145) 
Autrement dit , l'accord formel entre texte et image devait se limiter à l' apparence du texte 
(tant sur le plan de la typographie que sur celui de la mise en page) et des illustrations , mais 
celles-ci devaient se restreindre à des motifs décoratifs. Morris accordait une préséance à 
l'harmonie formelle des éléments visuels de la page et du livre dans son ensemble : « The 
illustrations should not have a mere accidentai connection with the other ornament and the 
type, but an essential and artistic connection. » (Cité dans Peterson, 1991, 146) Par cela, 
Morris indique que la connexion « artistique et essentielle » doit être consacrée à 
l'agencement des illustrations et à ce qui les entoure davantage qu 'à un rattachement 
important au contenu du texte. 
C'est donc dire que, paradoxalement, les livres de la Kelmscott Press, tout en 
représentant un sommet de la confection manuelle du livre et de l'intégration importante -
voire écrasante - de contenu non textuel dans la composition visuelle des pages , so nt des 
exemples particulièrement représentatifs d 'une pratique du livre illustré où les ajouts 
visuels sont superfétatoires et non nécessaires à la compréhension du texte à propremént 
parler. 
Malgré tout, il est important de mentionner que la conception du travail de 
l'illustrateur telle que mise en pratique par Morris allait à l 'encontre de la pratique servile et 
à la remorque du texte, qui caractérise une bonne partie de l'illustration livresque de son 
époque. En effet, l'illustrateur pouvait se permettre une liberté - à l'intérieur du cadre fixé 
par l'accord avec la police de caractère et la mise en page - et le graveur chargé de reporter 
l'illustration sur une plaque de bois pouvait s'autoriser une créativité dépassant la 
- - -- --- ---------------------
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reproduction exacte du dessin lui servant de modèle : « The executant, on his side, whether 
he be the original design er or someone else, must understand that his business is 
sympathetic translation, and not mechanical reproduction of the original drawing. » (Cité 
dans Peterson, 1991 , 146) 
Depuis leur parution initiale, les livres de la Kelmscott Press font partie du 
Panthéon de la bibliophilie . L'harmonie entre texte et bordures décoratives . (ou 
illustrations), la répartition pratiquement parfaite de l'encre à la surface d 'un papier vélin 
de première qualité et le travail de reliure en font des objets aussi élégants que raffinés. 
Cela a mis en place un standard d 'excellence dans la production restreinte, standard qui a 
eu une influence durable sur le monde du livre. Cette influence se partage entre deux 
catégories, soit l'influence sur la composition visuelle et sur les moyens de production. 
Pour ce qui est de l'influence sur la composition visuelle, la réputation de la maison 
est basée sur les pages qui sont souvent reproduites dans les manuels d 'histoire du livre, 
puisque la plupart des lecteurs et ac teurs du monde du livre n 'ont pu consulter la collection 
complète des livres de la Kelmscott Press. Parmi ces reproductions, on retrouve au premier 
titre cette page illustrée tirée de A Drea m of John Ba l!, écrit par Morris et illustré par 
William Burne-Jones (figure 3.13), ainsi que d 'autres pages extraites du Chaucer, qui sont 
tout aussi saturées : 
------------------------------------------------- ---
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Figure 3.13 :Extrait de A Dream of]ohn Bail, par Morris et Burne-Jones 
Ajoutons que la séparation des paragraphes était signalée par un symbole typographique 
plutôt que par un saut de ligne, ce qui contribuait à la densité oppressante des pages des 
livres de la Kelmscott Press. 
La mise en page chargée, caractérisée par les bordures décoratives, a valu à Morris 
de nombreuses critiques. Il a rétorqué à ses détracteurs par l'intermédiaire de son A Note on 
His Aims, où il explique : 
It was only natural that I, a decorator by profession, should attempt to 
ornament my books suitably; about this matter I will say that I have 
always tried to keep in mind the necessity for making my decoration a 
pait of the page of type. I may add that in designing the magnificent and 
inimitable woodcuts which have adorned severa! of my books, and will 
above aU adorn the Chaucer which is now drawing near to completion, 
my friend Sir Edward Burne-Jones has never !ost sight of this important 
point, so that his work will not only give us a series of most beautiful and 
imaginative pictures, but form the most harmonious decoration possible 
to the printed book. (Dans Blumenthal, 1973, 35) 
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En dépit de ce plaidoyer en faveur d 'une composition visuelle méticuleuse 
empreinte de préciosité, le résultat se traduit par une lisibilité réduite. Un condensé des 
critiques dirigées à l'endroit de Morris est résumé ainsi par McMurtrie: 
The criticism levelled by competent critics against the Kelmscott books 
holds that the fundamental purposes of books is to be read and that the 
Morris books are neither legible in their type matter nor convenient for 
handling in their format. They contend that they are, fi rst, exercises in 
decorative design and only secondarily, books intended for reading; that 
even if one endeavours to read them, the mind is distracted from the sense 
of the au thor by spots or masses of decoration so insistent in a rea and co lor 
asto completely overshadow the text. (1943 , 460) 
Ainsi, les excès décoratifs de Morris en sont venus à cons tituer un contre-exemple 
de bonne pratique dans le design du livre commercial tant ils sont demeurés associés aux 
presses privées et à l'édition de luxe. L'austérité dans la mise en page, déjà présente dans la 
pratique de John Baskerville, revient au centre du credo du designer de livre au début du 
XXe siècle, en réaction à la surenchère visuelle des livres des presses privées. 
Sur le plan de l'usage des technologies dans la création du livre, le résultat de la 
démarche artisanale de la Kelmscott Press est une réussite éclatante. Or, comme le souligne 
Douglas McMurtrie, ce succès est venu avec ses contrecoups. Citant A. ]. A. Symons, qui 
affirme que « [the Kelmscott Press] had set the trade printer a standard which he could 
never hope to rea ch, and ... widened rather than diminished the gap between the ideal 
book, as they represented it, and the book of every day. » (1943, 484), il poursuit : 
And sorne of the other private presses, when the best is said of them, still 
must be charged with an attitude of exclusiveness which separated them 
from the currents of everyday !ife. They produced beautiful books, but only 
by accident, so to speak, did they produce useful books - books which were 
made to be read rather than merely admired. (1943, 484) 
Une autre accusation émise par McMurtrie quant aux presses privées est de ne pas 
faire de place aux œuvres et aux auteurs contemporains : 
The weakness of the priva te presses and of printers working in the private-
press tradition is that instead of putting into type new and significant 
manuscripts, they spend their energy in bringing out the ninety-seventh 
printing of A Sentimental Journey or the forty-ninth of The Scarlet Letter. 
(1943, 600) 
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Bien qu 'elle forme une critique valable , cette flèche décochée à l 'intention de Morris est 
ingrate. D'abord, ce dernier a bel et bien publié des œuvres contemporaines - il envisageait 
de publier certains romans de Dickens, mais il est mort avant d'avoir pu mener à bien son 
projet (Peterson, 1991, 285) - et il a publié plusieurs de ses propres écrits. Ensuite, 
McMurtrie fait incomber à Morris et à son héritage la faute d'une pratique conservatrice 
ayant cours depuis plusieurs siècles déjà. Il n 'a cependant pas tort de faire remarquer que 
c'est la sélection de textes classiques, déjà publiés, republiés et réédités à de nombreuses 
reprises, par des éditeurs - souvent conservateurs, toujours heureux de pouvoir exploiter 
un contenu appartenant au domaine public -, qui contribue grandement à ce que les 
éditions illustrées de luxe soient détournées de leur fonction initiale de livres faits pour être 
lus pour devenir des objets statiques, dont la valeur artistique est jugée d'après les quelques 
illustrations que leurs pages contiennent, et dont la valeur spéculative sur le marché de la 
revente représente le principal attrait. Il est vrai que ces livres de luxe n'étaient pas lus 
puisque les lecteurs en connaissaient déjà le texte ou choisissaient d'en faire la lecture dans 
une autre version, meilleur marché, afin de ne pas abîmer leur précieux exemplaire. 
Finalement, en se posant comme le standard le plus élevé de livres illustrés auprès 
des bibliophiles, les presses privées, et leur rejet des méthodes d'impression et de 
reproduction les plus récentes , ont retardé l 'intégration de technologies plus performantes 
dans l'industrie du livre, en s 'obstinant à vénérer la gravure sur bois et à dédaigner l'emploi 
de la lithographie, laquelle permettait pourtant aux illustrateurs une plus grande variété de 
styles visuels. (Lewis, 1967, 98) 
Toutefois, même s'il agissait à titre de maître d'œuvre général de ses livres à la 
manière d'un compositeur envers ses symphonies, Morris travaillait en étroite collaboration 
avec tous les intervenants de la chaîne de production afin que le produit final soit le résultat 
d'un agencement entre tous les artisans et intervenants , et non un simple assemblage de 
-------------------------------------------------------------------------------------------------- - ----- --------- - ---
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réalisations de tâcherons travaillant en vase c!ol4• Ainsi, même si le travail se départageait 
entre plusieurs intervenants, Morris concevait le livre comme un objet dont les 
composantes devaient être créées par une vision partagée entre les artistes et les artisans 
impliqués dans le projet. Cette conception de l'éditeur comme unificateur d'une vision, en 
grande partie responsable de la qualité des livres de la Kelmscott Press, a inspiré plusieurs 
successeurs à court terme. Cependant, comme on le verra au cinquième chapitre , les 
technologies numériques permettent aux écrivains de devenir des William Morris 
contemporains en occupant pareille position de contrôle créatif quasi complet sur leurs 
œuvres. 
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<< There must be the designer of the picture-blocks, the designer of the ornamental blocks, the 
wood-engraver, and the printer, ali of them thoughtful, painstaking artists, and ali working in 
harmonious cooperation for the production of a work of art. This is the only possibl'e way in which 
you can get beautiful books. » (Cité dans Peterson, 1991, 135) 
CHAPITRE 4 
DES AVANT~GARDES AUX ROMANS CONCRETS 
Exploration of the potentialities of the book of true text-picture integration has 
only begun and will, by itself, become of utmost importance to universal 
understanding. 
Herbert Bayer, On Typography, 1967 
Ce chapitre porte sur la période allant du début du XXe siècle jusqu'à l'époque 
précédant l'informatisation massive de la chaîne de production du livre imprimé. Lors de 
cette période, les technologies liées à l'iconotextualité littéraire se sont raffinées à une plus 
grande vitesse qu'au cours des siècles précédents. Avec les améliorations graduelles de la 
reproduction photomécanique et l'introduction de l'imprimerie offset, plusieurs des limites 
technologiques contraignant la production d'œuvres iconotextuelles sont levées . La gravure 
sur bois et la lithographie cèdent la place aux techniques de reproduction photographiques 
adaptées à l'impression à grand tirage. La possibilité de reproduire en teintes de gris un 
dessin original ouvre la porte à un large éventail de techniques d'illustration. Les 
technologies du siècle précédent ne sont pas immédiatement abandonnées, mais elles 
deviennent surtout l'apanage des presses privées et des éditions de luxe. 
À terme, ces inventions permettent aux artistes d'envisager des combinaisons de 
texte et d'images complexes et variées. La première section de ce chapitre aborde ces 
changements afin d'expliquer en quoi ils rendent possibles des approches iconotextuelles 
inédites. 
Le livre illustré a continué à jouir de la popularité élargie dont il a bénéficié à la 
suite de l'introduction de la gravure sur bois de bout, avant de perdre du terrain en raison 
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de l'arrivée de n ouveaux médias audiovisuels. L'utilisation la plus originale des nouvelles 
teclmologies de l'imprimé a été le fait de certains mouvements d'avant-gardes de la 
première moitié du xx• siècle, qui en ont exploité les possibilités en raison de motivations 
variées. Ceci fe ra l'objet de la deuxième section de ce chapitre. Afin de mettre en contexte 
les pratiques littéraires de ces mouvements, j 'accorderai une attention particulière au 
poème Un coup de dés jamais n'abolira le hasard de Stéphane Mallarmé, qu i, sans constituer 
à mon sens un' cas d 'iconotextualité syncrétique au sens strict, a exercé une influence 
considérable sur les écrivains des décennies suivantes, notammen t en vertu de l'éclatement 
du texte et de la reprise des codes formels du journal par le poète français. 
La troisième section de ce chapitre porte sur le début de la seconde moitié du xx• 
siècle. La pensée de Marshall McLuhan, notamment en ce qui a trait à la co nscientisation 
p ar rapport à l'influence des médias, a un impact considérable sur les écrivains. De manière 
quelque peu étonnante, cet impact se manifeste par des productions littéraires 
iconotextuelles qui reposent sur la machine à écrire, outil technologique apparu des 
décennies plus tôt mais dont le potentiel est actualisé au courant des années 1960 et 1970 
par plusieurs poè tes mais aussi p ar le roman cier Raymond Federman. 
4.1. LA REPRODUCTION PHOTOMÉCANIQUE ET L' INTRODUCTION DE L'OFFSET COMME 
ÉGALISATEURS DES TECHNIQUES D'IMPRESSION 
Si le XIXe siècle a été celui de la proliféra tion de nouvelles techniques de production 
d 'illustrations imprimées et d 'approches esthétiques diversifiées, les premières décennies du 
xx• · siècle auront été celles de leur convergence grâce au perfectionnement de la 
reproduction photomécanique et du développement de l'imprimerie offset, qui ont tous 
deux contribué à la production commerciale de livres illustrés. (Twyman , 1998a, 76) Il serait 
superflu d'aborder dans le détail l'évolution graduelle de ces technologies, mais il est 
important de recenser la manière dont ces deux composantes de la produ ction du livre ont 
servi d'égalisateur d'impression , au sens propre et figuré. 
Pendant cette période, il se trouve encore quelques presses privées qui, perpétuant 
la pratique nostalgique de William Morris, refusent d 'avoir recours aux plus récents 
développements technologiques. Or, . cette résistan ce ne pouvait durer éternellement. En 
211 
1928, Aldous Huxley a dénoncé cette technophobie couplée de nostalgie dans les termes 
suivants: 
The sensible thing to do is not to revoit against the inevitable, but to use and 
modify it , to make it serve your purposes . Machines exist; let us then exploit 
them to create beauty - a modern beauty, while we are about it. For we live 
in the twentieth century; let us frankly admit it and not pretend that we live 
in the fifteenth. 
The printer who makes a fetish of hand-work and medieval craftsmanship, 
who refuses to tolerate the machine or to make any effort to improve the 
quality of its output, thereby condemns the ordinary reader to a perpetuity of 
ugly printing. As an ordinary reader, who cannat afford to buy hand-made 
books, I abject to the archaizing printer. It is only from the man with the 
machine that I can hope for any amelioration of my lot as a reader. (Cité dans 
Simon, Rodenberg et Beaujon, 1928, 10) 
C'est dans cet esprit que des techniques plus performantes ont été élaborées de manière à 
ce que les méthodes commerciales d'impression à grand tirage puissent rivaliser en qualité 
avec les démarches artisanales. Plus ces technologies progressent, plus la sélection d'une 
technique d'illustration par un éditeur ou un artiste visuel peut reposer sur un choix 
délibéré. À ce sujet, John Lewis explique que « [w]ith the introduction in Philadelphia in 
1896 of the Levy half-tone screen, the illustrator was final! y freed from the limitation of the 
line-block or interpretation wood engraving. >> (1970, 129) Son affirmation est un peu 
exagérée en ceci que le half-tone n'a pas produit des résultats spectaculaires dès son 
introduction, mais il est juste d'affirmer qu 'à terme, c'est grâce au perfectionnement de 
procédés de reproduction photomécanique, dans la lignée du half-tone, que les techniques 
d'impression en creux ou en relief sont devenues obsolètes. Le transfert de l'image originale 
par le recours à la photographique avait d'abord pris la forme de la photogravure (Le Ray, 
2008, 28); avec l'utilisation du film photographique, la reproduction photomécanique subit 
un aplanissement littéral du support d'impression. 
Bien que devant se limiter aux nuances de gris, la reproduction photomécanique 
surmonte de nombreuses contraintes dans la combinaison de texte et d'images dans une 
page : en plus de rendre possible l'utilisation de toutes les techniques graphiques désirées, 
elle autorise les mises en page complexes et elle permet même la superposition de texte 
typographique sur l'image en un seul tirage ou l'altération manuscrite de texte 
typographique. Ces possibilités ont été exploitées graduellement; nous verrons par exemple 
que les productions littéraires futuriste s ont initialement fait usage de composition 
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typographique manuelle avant d'avoir recours à la reproduction photomécanique afin 
d 'opérer un amalgame encore plus étroit du texte et de l'image. 
La reproduction photomécanique permet de lever définitivement la nécessité 
d 'utiliser des supports d'impression différents pour le texte et l'image. C'est le constat 
auquel en venait Douglas McMurtrie vers la moitié du xx• siècle : 
For to the extent, at !east, that art serves the purposes of book illustration , the 
recent development of photo-mechanical methods, has enormously increased 
the range of techniques available for the artist-illustrator. No matter what 
different mediums or manners of expression h e may wish to select in arder to 
produce results in harmony with the character of the book he is illustra ting, 
the artist will find sorne photo-mechanical method of reproduction that will 
meet his requirements. (1943, 509) 
De plus, comme le souligne Hodnett, un des plus grands avantages de la 
reproduction photomécanique est la possibilité de varier le format de l'illustration : cette 
dernière peut être de dimension différente de celle du support de transfert où devait être 
reproduit le dessin d 'origine , comme c'était le cas avec la gravure ou la lithographie : 
Photographing drawings onto blacks had released the ar tist from having to 
draw to the exact, cramped dimensions of wood blacks or, worse , from 
having to draw on the blacks. Photoengraving eliminated the black and the 
time-consuming engraving. (1988, 187) 
Michael Twyman explique pour sa part que l'imprimerie offset rend possible 
l'insertion d 'images au sein des presses rotatives : 
Offset printing was developed ( ... ) in America by Ira Rubel around 1903 for 
printing on paper. It involved transferring images to a rubber or composition 
cylinder, and from there to p aper. The flexibility of the rubber cylinder meant 
that high-resolution illustrations could be printed on a wide range of papers. 
But even more important than this, such presses were of the rotary kind, 
which meant that lithography became competitive with letterpress at the 
machining stage when fast printing was required. (1998a, 78) 
La flexibilité accrue de l'offset a donc permis l'insertion d'images sur des supports pouvant 
convenir à l'impression de romans. L'offset est la deuxième composante déterminante de 
l'aplanissement de l'impression : par le recours à un cylindre de transfert, la surface 
d'impression ne doit plus opter pour le relief ou le creux et, couplée à la reproduction 
photomécanique , elle permet l'égalisation complète de l'imprimerie: on peut combiner 
texte et image de tailles variées au sein de la même surface d' impression dans des 
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agencements beaucoup plus grands que ce que permettaient les techniques manuelles ou les 
premières technologies industrielles. 
4.1.1. LE CAS DU LIVRE D'ARTISTE 
Alors que l'iconotextualité littéraire tend vers une accessibilité accrue grâce à la 
possibilité de tirages à grande échelle, une pratique littéraire iconotextuelle aux antipodes, 
celle du livre d'artisti 5, fait son apparition au même moment, surtout en France. Réalisées 
en marge de la production commerciale, ces éditions de luxe s'adressen t à un public 
restreint. Elles ne sont plus ornées de gravures sur cuivre, mais elles contiennent plutôt des 
œ uvres originales réalisées par des artistes de renom et imprimées en tirages extrêmemen t 
limités. Les livres d'artistes mettent au premier plan de leurs éléments visuels le travail de 
l 'auteur, et parfois l'auteur lui-même. 
Le livre d'artiste est diamétralement opposé à l'œ uvre littéraire iconotextuelle 
populaire, qui a retenu mon attention jusqu 'à présent, en ceci qu 'il instaure un rapport de 
force inversé où l' artiste peut se permettre toutes les interprétations et les libertés face au 
texte, puisque c'est son travail qui constitue le principal intérêt de ces livres. David Bland 
fait d 'ailleurs remarquer que de manière générale, dans ces ouvrages, l'intégration des 
images au texte est ass ez détachée et ne donne pas lieu à un amalgame étroit, « so that they 
might be regarded rather as collection of plates than books. >> (1969, 353) La priorité 
accordée au travail des artistes visuels entraîne donc les lecteurs à négliger le texte. La 
production de ces livres peut certes faire l 'objet d 'un traitement typ ographique soigné, mais 
il passe souvent inaperçu en raison de l'intérêt accordé quasi exclusivement aux 
illustrations d'artistes prestigieux par les lecteurs. (Lewis, 1967, 81) 
Aussi, un éditeur de livre d 'artiste ne cherche pas à incorporer les plus récents 
développements technologiques de l'imprimerie; à l'inverse, il autorise, voire en courage, les 
artistes à utiliser des procédés d' illustration qui ne pourront donner lieu qu 'à un tirage 
25 ]'emploierai ce terme dans son acception qui se rapporte à l'édition de luxe à la française de la 
première moitié du XXe siècle . Le terme << livre d'artiste >> renvoie également à une pratique 
artistique de livre-obj et, dans laquelle le livre es t exploité dans sa matérialité tridimensionnelle et se 
rapproche autant de la sculpture que de la peinture ou des arts plastiques, dont des définitions ont 
été proposées notamment par Keith A. Smith (1 985), Joanna Drucker (1995) et Danielle Blouin (2001 ). 
Certains de ces livres d'artistes comportent une dimension iconotextuelle; or, leur confection 
artisanale et le type de lecture particulier qu'ils nécessitent me contraint à laisser de côté ces œuvres. 
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limité. Ce repli vers des techniques d 'impression artisanales est l 'occasion de créer 
artificiellement une rareté, de fournir une justification de tirage avec chaque copie et de 
faire grimper dramatiquement le prix de vente de chaque exemplaire. 
En somme, bien qu 'il existe plusieurs exemples de livres d 'artistes où une démarche 
iconotextuelle importante a présidé à la collaboration entre auteur et artiste visuel, ces 
ouvrages s'appuient sur des techniques du passé plutôt que de découler d 'un engagement 
envers les nouvelles technologies de cette période . John Hartman écarte carrément le livre 
d 'artiste de son histoire du livre illustré pour les raisons suivantes : 
It must, however, be recognized that the livre d 'artiste did not readily become 
acclimatized in other countries and that the genre as a whole inspires sorne 
valid misgivings. The bookman's distrust of illustration which appears to 
dominate the text, and suspicion that livre d'artiste are often albums of 
engravings masquerading as books, and aimed primarily at collectors with an 
eye for investment, make it arguable whether the livre d'artiste can be 
considered as book illustration at all in the strict sense. (1997 , 253) 
Dans un esprit similaire, je ne porterai donc pas mon attention à cette pratique : bien 
qu 'elle marque un tournant dans le rapport à l'image au sein du livre, le fait que la majorité 
des livres d'artiste relèguent le pendant littéraire au second rôle et ne fasse pas un emploi 
important des technologies de l 'imprimé de cette époque justifie que je le laisse de côté. 
Toutefois , il importe de mentionner que certaines des œ uvres que je m'apprête à 
aborder lors des prochaines sections peuvent sembler correspondre au livre d'artiste en ceci 
qu'elles ont initialement fait l'objet d'un tirage très limité et que, dans certains cas, elles 
s'appuient sur la présence d 'illustrations. Or, elles se caractérisent par un véritable dialogue 
avec les technologies qui apparaissent au début du xx• siècle, de manière explicite et 
soutenue dans le cas des futuristes et de manière non négligeable, quoique plus subtile (être 
plus subtil qu 'un futuriste relève évidemment de l'euphémisme) pour les dadaïstes et les 
surréalistes. 
4 .2 . AVANT-GARDES: LA DISPERSION VISUELLE DU TEXTE ET L'EXPLORATION DE 
NOUVELLES FORMES D'ICONOTEXTUALITÉ 
Plusieurs mouvements artistiques d 'avant-garde se succèdent lors des premières 
décennies du xx• siècle. Chacun à leur manière, ils exploitent les potentialités 
technologiques des nouvelles méthodes de production du livre afin de refléter 
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esthétiquement leurs positions idéologiques, pavant la voie à la démultiplication des formes 
iconotextuelles contemporaines. S'il serait controversé de chercher à établir un point de 
départ définitif à ces mouvements, pour le sujet qui m 'intéresse, le poème de Stéphane 
Mallarmé Un coup de dés jamais n'a bolira le hasard en constitue sans contredit une 
inspiration déterminante, eu égard à la conscience de la dimension visuelle du texte et de 
l'influence des autres formes de communication écrite publique sur la mise en forme du 
texte. Je vais donc ouvrir ce parcours en consacrant quelques remarques à cette œuvre. 
4.2.1. LA PROTO-ICONOTEXTUALITÉ DU COUP DE DÉS DE MALLARMÉ 
Nombreux sont les critiques et théoriciens à avoir souligné l'influence du poème de 
Stéphane Mallarmé Un coup de dés jamais n 'abolira le hasard dans le développement de la 
littérature iconotextuelle (Genette, 1969, 45; Milner, 1976, 6; Loos, 20 12, 52; Rothenberg et 
Joris, 1995; Davidson, 2004, 100) et]. Hillis Miller affirme que l'agencement typographique 
bigarré de cette œuvre forme des images (Miller, 1992, 73). Comme nous le verrons, si la 
dimension visuelle du poème de Mallarmé est bel et bien déterminante, son impact se 
manifeste davantage sur le déroulement et le rythme de sa lecture que sur l'identification 
d'images perceptives : il n'y a pas à proprement parler de configuratio n iconique du texte 
dans le Coup de dés (figures 4.1 et 4.2). 
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Figures 4.1 et 4.2 : Extraits d'Un coup de dés jamais n'abolira le hasard. 
216 
,., 
217 
Il est juste, en considérant l'importance de ce poème, d'attirer l'attention sur 
l'investissement de l'espace de la page26 par Mallarmé, comme l'a fait le poète lui-même en 
déclarant « [l]e tout sans nouveauté qu'un espacement de la lecture». (Mallarmé, 1914, 
n.p.) Or, si Mallarmé fait bien allusion à la matérialité visuelle incongrue de son poème en 
précisant en avoir « poussé sa présentation en maint sens aussi avant qu'elle n 'offusque 
personne : suffisamment pour ouvrir des yeux_» (1 914, n.p., l'italique est de moi), l'essentiel 
de son discours pointe plutôt vers le sens de l'ouïe, et non de la vision, comme aspect 
déterminant de la réception de l'œuvre; c'est d'ailleurs le champ sémantique de la musique 
qui est le plus sollicité dans sa description du poème en préface : « silence », « morceau », 
« partition », « portée>>, « intonation >> , « prosodie>> , «concert >>, «symphonie >> (1914, 
n.p.) sont autant d'indicateurs que la « lecture >> du coup de dés, selon les vœux de son 
auteur, en faisant ressortir les caractéristiques sonores et auditives, trouverait son 
actualisation la plus probante sous la forme d'une perfo rmance vocale. Anne-Marie Christin 
abonde dans ce sens lorsqu 'elle souligne combien les jeux typographiques du poème en 
constituent un vecteur d'expressivité: 
La typographie, pour Mallarmé, est foncièrement secondaire. Elle joue, à 
l' écrit, le même rôle que la vocalisation à l'oral. Elle constitue une 
intervention indispensable à l'existence du texte, mais qui est plus nécessaire 
à son expression qu' à son sens : si le sens passe par elle, elle-même ne saurait 
en être le véhicule exclusif. ( 2009, 211) 
Il est également important de rappeler que Mallarmé lui-même avait clairement 
affirmé son dédain de l'illustration en littérature : 
Je suis pour- aucune illustration, tout ce qu' évoque un livre devant se passer 
dans l' esprit du lecteur; mais si vous remplacez la photographie, que n 'allez-
vous droit au cinéma, dont le déroulement remplacera, images et texte, maint 
volume, avantageusement. (1 945, 878) 
Cette déclaration révèle deux aspects importants de sa pensée. Premièrement, il 
réitère sa conception de la lecture comme activité mentale pour laquelle le texte est un 
passage vers l'esprit. Deuxièmement, l'intégration d 'éléments visuels autres que le texte 
constitue , à son sens, une intrusion mal avisée. Sa remarque indique clairement qu'il croit 
26 Et même de la double page, puisque dans la préface du poème, la note de l' éditeur précise : << [ •• • ] il 
n'existe pas de page recto ou verso, mais [ ... ] la lecture se fait sur les deux pages à la fois, en tenant 
compte simplement de la descente ordinaire des lignes». (1 914, n.p.) 
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qu'on peut faire une meilleure combinaison d' « images et texte » que dans le livre illustré, 
puisque le cinéma s'en charge de manière assez efficace. 
Cette remarque de Mallarmé renforce l'idée que le dispositif typographique du Coup 
de dés s'adresse à l'ouïe plutôt qu 'à la vue. Les espaces entre les mots évoquent une durée, 
marquent des silences; les variations typographiques doivent être comprises comme 
l'équivalent d'inflexions de la voix, de timbres variés au cours de la lecture; c'est la 
restitution d'une dimension oralisée du langage, dimension bâillonnée dans le texte écrit 
depuis le règne de la typographie régulière et ordonnée. 
Anna Sigridur Arnar défend l'idée que la principale influence de Mallarmé dans sa 
composition visuelle du Coup de dés vient des journaux quotidiens, dont il réprouvait la 
vulgarité éditoriale et la médiocrité en tant qu 'objet, mais qui présentaient une nouvelle 
manière de lire : « [Mallarmé] saw endless potential in the visual and structural mechanics 
of the newspaper that encouraged bodily engagement in the process of reading and 
looking ». (2006, 304) Il a donc cherché à comprendre ces mécanismes afin de tirer avantage 
de la popularité de ce média auprès du grand public pour la mettre à profit de sa pratique 
poétique. (Sigridur Arnar, 2006, 305) 
L'un des avantages du journal quotidien identifié par Mallarmé est l' organisation 
tabulaire de son contenu, qui laisse au lecteur la liberté de choisir ce qu'il veut y lire : 
Mallarmé recognized that the power of the newspaper did not reside solely in 
the sheer numbers of readers it could attract, but in the potential freedom and 
creative role it offered to its readers. In short, newspaper readers could 
exercise the power of choice by selecting what they read as well as the arder 
in which they read these items. (Sigridur Arnar, 2006, 309) 
Ainsi, en plus de la variété des sujets abordés dans un journal, qui peuvent correspondre 
aux intérêts de tout lecteur potentiel, Mallarmé a compris que c'est par la mise en page 
structurée par une tabularité éclatée que le journal interpelle l'attention du lecteur : 
By radically altering the standard mise-en-page, Mallarmé intended to shock 
readers so that they would adopt new modes of reading that offered the 
simultaneous apprehension of discrete yet multi-layered units of text. A 
crucial step in the development of this typographie experiment was the 
careful study of commercial print media that, in Mallarmé 's view, 
successfully encouraged dynamic practices of reading. (Sigridyr Arnar, 2006, 
312) 
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Sigridur Arnar mentionne également que pour la composition typographique de son poème, 
Mallarmé s'est inspiré des affiches publicitaires et de leur hiérarchisation de l'information 
par l'utilisation de polices de caractère aux tailles variées. (2006, 313) Finalement, Mallarmé 
a repris le principe de lecture tabulaire du journal en proposant au lecteur de Un coup de 
dés, une expérience créative, reposant sur le va-et-vient et la combinaison de segments de 
textes : 
The creative component of reading is thus not a simple matter of bricolage 
but one of mobility and freedom. The process of selecting and assembling 
requires that the reader roam through the text; Mallarmé speaks of a 
'promenade of the objectless digression' and of navigàting the ' thousand 
obstacles' stocked in the popular spectacle of the newspaper. (Sigridyr Arnar, 
2006, 315) 
La description que fait Barbara Johnson de l'originalité de la démarche 
mallarméenne m'apparaît par ailleurs plus juste, en ceci qu 'elle souligne l'inves tissement de 
la spatialité du texte comme jeu sur la matérialité de l' écrit: 
What does it mean to introduce « space » into reading? For Mallarmé, it 
means two things. It means giving a signifying function to the materiality -
the blanks, the typefaces, the placement on the page , the punctuation-of 
writing. And it also means tracking syntactic and semantic ambiguities in 
such a way as to genera te multiple, often conflicting, meanings out of a single 
utterance. (1 990, 46) 
Comme le souligne également Joanna Drucker, la dimension spatialisante et 
l'exploitation visuelle de la forme poétique par Mallarmé donnent lieu à des effets de 
temporalité mais ne vont pas jusqu' à permettre une lecture iconique du poème: 
Insofar as figures are created in Mallarmé's poem, they are abstract and 
dynamic, registering the movement of the listing ship and the scintillating 
vibrations of stars, rather than charting any literai course through seas or 
heavens or providing any iconic point of reference to the text. ( ... ) The textual 
elements forge links of meaning in their visu al and verbal relations but tho se 
relations function as their own gestalt, not as the trace or image of sorne 
other figurative form. (1994, 55) 
Ainsi, bien que le Coup de dés de Mallarmé ne constitue pas une œuvre littéraire 
iconotextuelle syncrétique, selon ma définition (section 1. 2.8), son influence sera 
----- ------ -------------~---------------------------------, 
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déterminante sur les explorations typographiques effectuées par les futuristes et les 
dadaïstes27 . 
4.2.2. LE FUTURISME ET LA JUBILATION TECHNOLOGIQUE 
Le premier mouvement d'avant-garde du xx• siècle à revendiquer explicitement 
l'utilisation de la technologie à des fins esthétiques est le futurisme. Apparu en 1909 avec la 
publication du Manifeste du futurism e signé p ar le poè te Filippo Tommaso Marinetti, ce 
mouvement rejette violemment la tradition esthétique, particulièrement le mouvement 
symboliste, pour plutôt exalter le dynamisme et la vitesse des temps modernes et de l' ère 
industrielle. Le futurisme s'est décliné à travers plusieurs arts, mais c'est son pendant 
littéraire qui nous intéressera ici. 
Dans son manifeste, Marinetti déclare notamment : 
2. Les éléments essentiels de notre poésie seront le courage, l' audace et la 
révolte. 
[ ... ] 
3. La littérature ayant jusqu 'ici magnifié l'immobilité pensive, l' extase et le 
sommeil, nous voulons exalter le mouvement agressif, l'insomnie fiévreuse, le 
pas gymnastique, le saut périlleux, la gifle et le coup de poing. 
[ .. . ] 
7. Il n'y a plus de beauté que dans la lutte. Pas de chef-d ' œuvre sans un 
caractère agressif. La poésie doit être un assaut violent contre les forces 
inconnues, pour les sommer de se coucher devant l'homme. (1 980, 152) 
Cet appel à la révolte , cette attitude belliqueuse et ce tte volonté de violence 
s 'incarnent notamment, sur plan formel, par un chamboulement de la mise en page 
traditionnelle. Ainsi, alors que Mallarmé opérait une dislocation de la mise en page afin d'y 
suggérer des trajectoires de lecture multiples et d'y faire résonner une dimension musicale, 
l'approche des futuriste s en appelle principalement au regard afin de le provoquer, de 
l'exciter et de le saturer. Les critiques de l'époque n 'ont pas manqué de faire un 
rapprochement entre le travail formel des œuvres littéraires futuristes et la « révolution 
27 La fin de cette section apparaît le moment approprié pour glisser un mot au sujet de Guillaume 
Apollinaire, dont les Calligrammes constitueraient le prolongement logique de la voie ouverte par 
Mallarmé. Or, Reinhard Kruger rapporte qu'Apollinaire rejetait toute spéculation sur une parenté 
éventuelle entre ses Calligrammes et le Coup de Dés de Mallarmé. Il écrivait, quelques semaines après 
la parution de son premier poème figuratif: <Je n'ai vu qu 'il y a 2 jours ' le coup de dés' >> (1 991 , 34-
35). Je ne consacrerai pas ici une section complète à l'œuvre d'Apollinaire, mais j'aborderai l'un de 
ses poèmes lors du sixième chapitre. 
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typographique » de Mallarmé, qui, comme le" souligne Drucker, constituait pour les lecteurs 
de l 'époque le principal, voire l 'unique,. point de référence en la matière. (1 994, 11 6) 
Répondant aux critiques qui l'accusaient de plagier Mallarmé de manière simpliste et 
inélégante, Maninetti a affirmé : « My reformed typesetting allows me to trea t words like 
torpedoes and hurl them forth at all speeds : at the velocity of stars, clouds, aeroplanes, 
trains, waves, explosives, molecules, a toms. » (Cité dans Clough, 1942, 63) Ainsi, c'est une 
véritable explosion de la mise en page qui est accomplie par les futuristes, reflet de leur 
amour pour la guerre, « seule hygiène du monde. » (Marinetti, 1980, 153) Comme l'explique 
Muriel Paris : 
La multiplication des caractères employés pour composer le texte, la 
conquête spatiale de la page, l'explosion phonétique, les recherches 
« bruitistes », les utilisations d'onomatopées font de la nouvelle typographie 
expérimentale le refl et du monde quotidien qui noie l'homme dans la 
technique, les signes et l'information. La langue explose, l'alphabet se 
désarticule, la lecture devient mosaïque et les artistes détruisent la linéarité 
de l'écriture classique. (non daté, en ligne) 
Marinetti revient sur l'approche esthétique de son mouvement dans le Supplément au 
manifeste technique de la littérature futuri ste, où il précise explicitement la méthode 
promulguée par ses membres : 
Le livre doit être l'expression futuriste de notre pensée futuriste. Mieux 
encore : ma révolution est dirigée en outre contre ce qu 'on appelle harmonie 
typographique de la page, qui est contraire aux flux et reflux du style qui se 
déploie dans la page. Nous emploierons aussi, dans une même page 3 ou 4 
encres de couleurs différentes et 20 caractères différents s' il le faut. Par 
exemple : italiques pour une série de sensations semblables et rapides, gras 
pour les onomatopées violentes, etc. Nouvelle conception de la page 
typographiquement picturale. (Cité dans Lista, 1973, 146) 
C'est cette approche hétéroclite que l'on retrouve dans son livre Les mots en liberté 
futuristes, dont certaines pages se déplient pour laisser place à une déferlante désorganisée 
de mots, parfois disloqués en simples lettres et ramenés à un rapport phonétique plutôt que 
sémantique (figure 4.3) . Il en fera de même dans son « roman sonore » Zang Tumb Tumb, 
publié en 1914, qui décrit à grand renfort d'onomatopées l' affrontement du siège 
d 'Adrianople pendant la Première Guerre balkanique (figure 4.4) . Cette pratique sera 
reprise par Adrengo Soffici dans son ouvrage de typographie expérimentale BIF & ZF + 18, 
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qui se caractérise par des amoncellements incongrus et hétéroclites de lettres aux polices de 
caractère variées (figure 4.5). 
Figure 4.3 : extraits de Les mots en liberté futuristes de Marinetti. 
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Figure 4.4 : Extrait de Zang Tumb Tumb de Marinetti. 
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Figure 4.5 : E~trait de BIF & ZF + 18 de Soffici. 
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Toutefois, Lewis Blackwell soulève un paradoxe : certaines des œuvres littéraires 
visant à « libérer les mots », publiées dans la revue d'avant-garde Lacerna, posaient de 
sérieux casse-têtes techniques aux éditeurs de la revue : 
The "dynamism" it sought to represent was that of the new industrial age, 
but it was not a dynamism that found easy accommodation in the fledging 
mechanized type technology of the era. Instead, the long-standing craft of 
hand-setting was still required to realize such free-word pieces: the machine 
age aesthetic only found its individual form through hand crafting. (1998, 22) 
Ainsi, derrière l'esthétique radicale des futuristes se cachait occasionnellement un 
assemblage manuel de lettres qui exacerbait les limites technologiques de l'imprimerie de 
l'époque. On peut toutefois constater que l'assemblage manuel de caractères n 'était pas la 
seule technique employée par les futuristes. Une des pages de Mots en liberté de Marinetti 
contient à la fois des caractères typographiques, une silhouette de femme et des marques 
calligraphiées (figure 4.6). 
Figure 4.6 : Marinetti, extrait de Mots en liberté, reproduit dans Drucker, p. 136 
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Le rassemblement de ces signes visuels disparates n 'a été possible qu'en fusionnant 
plusieurs tirages successifs grâce à une reproduction photomécanique, comme le suppose 
Drucker: 
Fragments of printed material have been eut, pasted, layered, drawn on, and 
rephotographed for reproduction. Letterforms have been violated and the 
discrete integrity of the letterpress shapes have been interlayered, creating a 
spatial confusing not possible in normal relief printing except through 
multiple printings. This work consists of single printings, which must have 
been produced from photographically engraved plates. (1994, 137-138) 
On peut d'ailleurs voir dans ce travail qui dépasse les simples jeux typographiques une 
influence de l'esthétique du collage du mouvement Dada. 
Encore plus que celle de Mallarmé, l'expérimentation typographique mise en œuvre 
par les futuristes a définitivement libéré les mots de leur carcan dans un éclatement 
spectaculaire. Comme le souligne Drucker, cette libération constitue une réfutation de la 
linguistique saussurienne prise au pied de la lettre, où le signe est compris comme une 
image acoustique : 
As individual elements, the broken words and large letters, the curved and 
fragmented pieces whose curvature and fragmentation are an aspect of their 
signification, cannat have that signification adequately accounted for in a 
system which designates them as aco ustic images. They are visual images of 
language whose complete value derives from aspects of their representation 
which are graphie in nature: form, position, relative direction and orientation 
within the page, etc. They present dramatic evidence that language may exist 
in visual form and that the visual form of language is available to 
manipulation through the signifier. (1994, 138-139) 
La malléabilité matérielle du mot écrit telle qu'exploitée par les futuristes dévoile 
une dimension formelle supplémentaire, non réductible à sa seule signification 
linguistique : les « mots en liberté » font la démonstration que le signifiant du langage écrit 
peut être détourné de son rôle de véhicule servile de l' expression verbale. Aussi, c'est par 
une appropriation volontaire et affirmée de la technologie typographique, dans un premier 
temps, puis par l'exploitation de la reproduction photomécanique, dans un second temps, 
que les futuriste s sont parvenus à ce résultat: l'engouement pour les technologies 
modernes est à la base de l'idéologie futuriste et c'est le désir d'en célébrer et d'en exploiter 
les possibilités qui a mené à l' éclatement des mots sur la page. 
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Toutefois, les œuvres littéraires futuristes ne se trouvent encore qu 'au seuil d'une 
iconotextualité syncrétique complète . La form e que prennent les mots déployés de manière 
anarchique sur la page ne produit pas de signification iconique délibérée : elle suggère des 
possibilités de sens sans les fixer nettement. L'absence de sens précis à assigner aux formes 
visuelles constituées par les mots éparpillés sur la page entraîne une lecture accélérée, 
puisque non méditative, et qui reste à la surface de la page afin .que le lecteur puisse la 
survoler tel un aéroplane. Le déferlement chaotique des mots décrochés de leur linéarité, 
visés de la guerre que les futuriste s mènent contre la tradition, exacerbe la dimension 
visuelle du texte et déplace le foyer de la lecture depuis le sémantique vers le plastique. 
4 .2.3. LA COMPOSITION TYPOGRAPHIE MISE À NUE PAR SES DADAÏSTES, MÈME 
Le second mouvement d'avant-garde ayant exploité les rapports entre texte et 
image de manière importante est le dadaïsme. À première vue, le dadaïsme présente des 
tendances esthétiques similaires à celle du futurisme sur le plan typographique. Or, il ne 
pourrait en être plus éloigné sur le plan idéologique. 
Le mouvement est né à Zurich , en 1916, à un moment où cette ville suisse 
constituait un îlot de paix au milieu d'un continent déchiré par la Grande Guerre. 
Contrairement aux futuristes qui avaient souhai té avec enthousiasme un conflit armé, 
certains artistes considèrent cette manifestation de violence sans précédent comme le point 
culminant du capitalisme, des exaltations patriotiques et du colonialisme. Scandalisés et 
désabusés par l'horrible spectacle de cet affrontement sanglant, ils se réunissent, 
initialement lors de soirées de performances tenues au café Cabaret Voltaire où, le 14 juillet 
1916, Hugo Balllit pour la première fois son « manifeste DaDa », mettant officiellement au 
monde ce mouvemene8 et affichant ses couleurs: (( Je lis des vers qui n 'ont d'autre but que 
de renoncer au langage conventionnel, de s'en défaire. » (2011, en ligne) Se détournant de la 
rationalité en empruntant la voie de l'absurde, Dada s'oppose à l'ordre établi et au zeitgeist, 
qui ont directement mené à la guerre, et veut faire table rase du passé. 
Le manifeste de Ball sera le premier d 'une série : d 'autres membres du mouvement, 
notamment Tristan Tzara et Francis Picabia, en proposent également. La multiplication de 
28 Plusieurs membres du mouvement, parmi lesquels Francis Picabia et Marcel Duchamp, avaient 
déjà entamé leurs carrières avant cette date. 
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ces déclarations donne la mesure de l'instabilité qui caractérise le dadaïsme : son nihilisme 
se traduit par un refus de se définir, de s'expliquer ou de se justifier une fois pour toutes. En 
effet, comme l'explique Joanna Drucker, la rébellion antirationaliste de Dada passe par un 
processus constant de réinvention : 
Dada is subversive by fact of its continually shifting strategies of production, 
rejecting the logic of the rules of linguistic or poetic arder. Dada is a game 
whose rules change constantly in arder to avoid either the appearance of 
rules or a systematic resistance through simple opposition. (1994, 194) 
L'une des techniques esthétiques les plus marquées du mouvement dadaiste est le 
collage. Inspirés par le cubisme et déterminés à pousser plus loin la dislocation de la 
perspective monoculaire et de la représenta tion de la réalité dans les ar ts plas tiqu es, les 
peintres et plasticiens dadaïstes intègrent à leurs toiles des objets de la vie courante -
fragments de journaux et de revues, clichés photographiques, mais aussi tickets de métro, 
emballages de friandises, cartes et tout ce qui tombait sous leurs mains : 
In their attack on rationality, Dada artists embraced chance, accident, and 
improvisation. Such forces fi gured prominently in their creation of collages, 
assemblages, and photomontages - and subverted elements that had long 
defined artistic practice, like craft, control, and intentionality. (Sans auteur, 
2013, en ligne) 
Cette démarche qui fait de l'absurde son motus operandi est reflétée dans son pendant 
littéraire par des choix typographiques particuliers. 
Fernand Baudin indique que : 
La portée subversive de DaDa se mesure dans la typographie comme dans le 
langage. [ ... ] Aussi, faire éclater, délibérément ou instinctivement, le discours 
de raison, le langage et sa représentation, manuscrite ou typographique, était-
il une nécessité primordiale pour DaDa. (Cité dans Baudouin, 1969, 41) 
Ainsi, les dadaïstes s 'en prennent à l'arrangement ordonné et structuré des mots sur la page 
comme pour anéantir la rigueur qui devrait y régner. Or, cet assaut de l'ordre 
typographique , bien que délibéré, n 'est ni méthodique ni savamment calculé, puisque le 
désordre graphique introduit dans leurs œuvres littéraires ne répond pas à une série de 
règles ou à une recette préétablie : 
Même au sens de mise en page, une typographie ne peut être dite dadaïste 
qu'a posteriori et approximativement, puisque toute idée de système, de 
méthode, même dans la subversion, était étrangère, nous dit-on depuis tantôt 
trente ans, à l'esprit DaDa. (Baudin, cité dans Baudouin, 1969, 41) 
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Certaines mises en pages éclatées des revues dadaïstes ressemblent à s'y méprendre à celles 
des futuristes sur le plan de la forme, mais Baudin précise qu 'une lecture attentive du texte 
révèle une distinction importante sur le plan du contenu : 
Chez les futuristes , sous les onomatopées, ou autour d' elles, et sous les 
décombres de la typographie classique, on peut encore dégager un sens, un 
discours, sinon logique, du moins associatif; alors que, des manifestations 
DaDa, de stricte observance, si l'on peut dire, tout sens, toute syntaxe sont 
exclus; il n 'y a plus que des éructations vocales plus ou moins incantatoires, 
ou leur figuration «simultanée », plu tôt que typographique. (Cité dans 
Baudouin, 1969, 46) 
Autrement dit, les futuristes exacerbent les possibilités technologiques de la typographie 
par et pour elle-même, tandis que les dadaïstes exploitent les technologies à leur disposition 
pour laisser libre cours à leurs délires et leurs facéties . 
Au sujet de cette absence de constance dans l'emploi de la typographie chez les 
dadaïstes, François Caradec affirme : <<C' est une erreur assez répandue que de croire que 
DADA a voulu bouleverser les règles typographiques. [ ... ] À mon avis, la typographie 
DADA a surtout voulu obtenir une nouvelle forme de lecture, déroutante pour le lecteur non 
· prévenu, mais n 'a jamais pu matériellement se dégager des règles.» (dans Baudouin, 1969, 
51) En réalité, en consultant les numéros de la revue 391, pilotée par Francis Picabia, on 
constate que les mises en page se suivent, mais ne se ressemblent pas. Cer tains numéros 
proposent une maquette lisse, par exemple la page 8 du numéro 3, qui respecte la 
présentation d'une revue traditionnelle aux colonnes ordonnées et aux polices de caractères 
élégantes et dans laquelle les informations sur la publication se trouvent au bas de la page 
- mais où est inséré dans le corps du texte le profil d 'un homme moustachu (figure 4. 7). 
D'autres présentent des mises en page surchargées, aux textes étalés dans le désordre, de 
tailles et de poids variables29 (figure 4.8). 
29 Drucker mentionne que la dislocation de la mise en page de 391 est devenue plus marquée à partir 
du moment où Picabia a fait la connaissance de Tristan Tzara. (1994, 219) 
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Jean CROTTI. 
L'une des pages les plus célèbres de la revue 391, composée par Triztan Tzara, est 
intitulée Une nuit d'échecs gras. Selon François Caradec, cette page a nécessité un 
assemblage manuel dans une forme imprimante ; ce faisant, Tzara a voulu atteindre les 
limites de ce qu'il était possible d'accomplir avec la composition typographique manuelle de 
l'époque (dans Baudouin, 1969, 52). Caradec a reconstitué un croquis de l'assemblage de la 
forme imprimante à partir du croquis original de Tzara et de la page telle que parue dans 
391. Ce croquis démontre la complexité et la méticulosité requises pour en arriver au 
résultat final (figures 4.9 à 4.11) : 
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Figures 4. 9 à 4.11 :Les trois étapes de création de la page Une nuit d'échecs gras de Tristan Tzara. 
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Bien que le désordre et l'imprévisibilité règnent dans les publications dadaïstes, 
l'objectif n 'est pas de rompre délibérément la stabilité de la mise en page et de la 
typographie, comme le clamaient ouvertement les Futuristes; il s'agit plutôt de surprendre 
le lecteur et de le tenir en haleine. Ainsi, les dadaïstes trouvent leur inspiration dans le 
chaos et utilisent le collage pour composer des pages parfois disloquées, parfois ordonnées, 
et qui, dans ce dernier cas, s'inspirent des journaux quotidiens, à l'instar de Mallarmé avec 
son Coup de dés. Effectivement, malgré la distribution atypique des mots sur la page, le texte 
des publications dada demeure lisible et intelligible. Sur le plan linguistique, les mots sont 
agencés de manière très étonnante et absurde , mais ils ne sont pas « libérés » au point de se 
transformer quasi exclusivement en bruits comme c'est le cas chez les futuristes (figure 
4.12). 
BILAN 
arc voltaïque de ces deux nerfs qui ne se touchent pas 
près du cœur 
on constate le frisson noir aous une lentille 
eft-ce sentiment ce blanc ialllimmrnt 
et l'an1our =éthodique 
partage en rayons mon corps 
pâte dentrilice 
billets 
transatlantique 
la foule casse la colonne couchée du vent 
ifutail ~~ fus6ea 
sur ma tête 
la rrvaqcl1e sanj lanlt ou /)tfo-sltp libin 
rtpertoire de prete1üau à priz be 
roli.e à 3 heures 20 
ou 3 Fra. 50 
la cocaïne ronge pour son plaisir lentement les murs 
horoeoope a.atanlque se dilate aoua ta vigueur 
TUlJLAN~ D~ VJRGILB ViftiFIE LB VINT VJIUL 
..... TRISTAN TZARA 
Figure 4.12: Tristan Tzara, Bilan. 
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François Sullerot propose une hypothèse intéressante quant aux constructions 
typographiques des publications littéraires dadaïstes : 
S'agit-il d'une caricature de l'environnement publicitaire, d'une dérision de la 
propagande politique, ou d'un révélateur de la chose littéraire? Il est difficile 
d'en décider, sauf si l'on replace ces formules dans leur contexte, qui est 
généralement celui d'une page meublée, montée, organisée par collage ou à 
partir d'un métal imprimant. (Cité dans Baudouin, 1969, 67) 
Si l'on compare les mises en page proposées par les dadaïstes avec les pratiques 
conventionnelles ayant cours à la même époque, on découvre que certains segments 
textuels occupent des emplacements habituellement réservés aux ornementations 
typographiques décoratives et qui jouent un rôle généralement rempli par l'illustration : 
Le « slogan » apparaît alors comme une illustration par rapport aux textes 
plus longs figurant dans la même page. Même s'il n 'est pas spécialement 
travaillé quant à la typographie, sa tournure le conduit souvent à jouer, sans 
sortir du pur verbal, le même rôle qu'une lettrine, un cul-de-lampe , un 
ornement, voire un cliché photographique. (Cité dans Baudouin, 1969, 67) 
Ce remplacement d'images par des mots dans la mise en page des publications dadaïstes 
met en place ce que François Sullerot nomme un « décor verbal » (Cité dans Beaudouin, 
1969, 67), donc à mi-chemin entre le texte et le signe visuel d'ordre décoratif. 
Joanna Drucker observe également ce phénomène dans les publications dirigées par 
Tristan Tzara. Selon elle, le poète aurait appliqué l'esthétique du collage à la production 
typographique de son environnement visuel ambiant pour la détourner depuis sa fonction 
originale vers l'usage de la poésie Dada : 
Between 1916 and 1920, Tzara's language was selected from the already 
produced discourse of the newspaper, advertisement, published train 
schedule, etc., so that the subj ect of his poetics is the already enunciated 
subject of a very publicly produced articulation. And the typographies which 
come onto the pages of his Dada work are aU evidence of that discourse: they 
bear the material traces of their original sites in their typographie form. ( ... ) 
Linguistic phrases have already been stamped in the mold of publicity, been 
given the form of commodities to circulate in the production of a rhetoric 
which splits the signifier from signified in arder to have it function as image 
within a society moving rapidly to the condition of spectacle. (1994, 193) 
La démarche des dadaïstes est d'autant plus subversive qu'elle exploite les 
conventions des formes d'écriture publique de. l'époque afin de proposer aux lecteurs une 
expérience moins déstabilisante puisque plus familière, comme l'indique Drucker : 
~~- ~- ~~~-
The strength of the Dada platform was its dependence upon conventions and 
habits which were sufficiently familiar that their subversive use could be 
immediately recognized; this deviation registered against the familiar norm, 
rather than occurring in the more rarefied domains of poetic or highly 
aestheticized activity. (1994, 194) 
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Ajoutons que les croquis de pages réalisés par Tzara permettent de constater qu 'il 
possédait une connaissance ~ des polices de caractère en usage à son époque puisqu'il en 
simule l'apparence dans ses maquettes calligraphiées (Drucker, 1994, 205), comme 
l'attestent notamment les bordures de l'encadré en bas à droite de sa page Une nuit d'échecs 
gras, très similaire à celles du résultat final. 
La production littéraire dadaïste est le fruit du croisement d'une idéologie artistique 
forte , d'une conscience des pratiques d'écriture publique et d'une connaissance des 
technologies typographiques. La forme qui en résulte est un cas limite d'iconotextualité 
syncrétique, qui insiste sur la dimension visuelle du texte écrit sans aller jusqu 'à agencer les 
segments de texte dans une forme iconique nette: les dadaïstes n 'ont peut-être pas poussé 
leur expérimentation typographique jusqu'à un usage figuratif en raison de leur refus de 
cohérence. Cependant, la mise en page qui affiche du texte là où sa forme traditionnelle 
aurait habituellement inséré des éléments visuels comme des lettrines ou des illustrations se 
rapproche d'une logique d'iconotextualité de coprésence. C'est donc un détournement 
encore plus prononcé de la forme visuelle du journal quotidien et du magazine qu 'ont 
effectué les dadaïstes: là où Mallarmé s'en est inspiré pour permettre une lecture tabulaire, 
les dadaïstes jouent à plein sur la reconnaissance de ce mode de communication publique 
pour en proposer une parodie. L'élément constant parmi les dynamiques iconotextuelles 
multiples propres aux œuvres littéraires dadaïstes est donc une forme d'incongruité 
soutenue qui se tient à la lisière de la cohérence pour mieux narguer son public, grâce à des 
reprises de mises en page traditionnelles qui ne livrent que du contenu dérisoire et peu 
« informatif ». 
4.2.4. EXPLORATIONS ICONOTEXTUELLES DU SURRÉALISME LITI'ÉRAIRE 
Le mouvement d'avant-garde qui succède immédiatement le dadaïsme est le 
surréalisme. La filiation entre ces deux mouvements n'est pas aussi directe que ne pourrait 
le laisser croire leur rapprochement temporel - historiquement, les deux mouvements se 
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sont chevauchés pendant un certain temps - ou le fait que des artistes fortement associés à 
Dada aient fait le saut vers les surréalistes. Pour résumer simplement une question qui 
nécessiterait un plus long développement, l'anarchie et la désorganisation caractéristiques 
du dadaïsme se sont butées à l'approche revendicatrice liée à des objectifs clairement 
spécifiés du surréalisme ainsi qu'à la volonté de rassemblement sous une même bannière 
pilotée avec autorité par André Breton30. 
Le surréalisme a comme objectif principal de fonder un nouveau projet esthétique 
largement inspiré de la science encore jeune de la psychanalyse et imprégné d'une 
fas cination pour l'inconscient. Ainsi que le résume Didier Ottinger : 
Le surréalisme entend s'émanciper des carcans d'un rationalisme étroit. Pour 
s'affranchir du positivisme, se libérer de la conception réaliste du monde 
induit par celui-ci, il doit, selon André Breton, en appeler aux forces de 
l' irrationnel, aux puissances du rêve. (2011 , 20) 
L'incohérence exacerbée des écrits dadaïstes trouvait son origine dans un nihilisme qui 
s'exprimaient par une absurdité soutenue, alors que le surréalisme s'en distingue en 
trouvant sa source dans le monde du rêve et l'écriture automatique. Mary Ann Caws 
explique que, pour les surréalistes, « les seules frontières de notre monde sont celles que les 
limites de notre imagination imposent, ainsi que son expression visuelle et verbale. » (2006, 
17) 
Je m 'intéresserai à l'utilisation de la photographie comme technologie à la fois de 
production d'images et de reproduction photomécanique d'illustrations dans les œuvres 
littéraires iconotextuelles surréalistes. Pour ce faire , j'aborderai l'œuvre collaborative Facile, 
contenant des poèmes de Paul Éluard et des photographies de Man Ray, le roman Nadja 
d'André Breton, illustré par de nombreuses photographies d 'origines variées ainsi que le 
roman-collage Une semaine de Bonté de Max Ernst. 
De manière générale, comme l' explique Renée Riese Hubert, les pratiques littéraires 
iconotextuelles des surréalistes dérogent du mode conventionnel de rapport entre 
texte et image mis en place au xrx• siècle, fondé sur la réciprocité et le renforcement 
30 À titre d'exemple de la rupture publique et orageuse entre le dadaïsme et le surréalisme, citons 
cette déclaration de Francis Picabia, parue dans la revue 391 : << Le surréalisme es t simplement Dada 
travesti en ballon réclame pour la maison Breton et cie. >> (Cité dans De Cortanze, 1985, 10); Breton 
déclarera pour sa part que <  le surréalisme succède à Dada comme une vague vient recouvrir une 
vague. >>. (Cité dans De Cortanze, 1985, 88) 
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mutuel, p our plutôt proposer des liens ténus et incongrus : « Surrealist illustration arase at 
a critical time in book art when text and image had begun to reveal differences and 
tensions, rather than produce an illusion of harmonious parallelism and coincidence. » 
(1988a, 265) Hubert précise que : « A metaphoric rather than a narrative coherence relates 
the etchings to the text and gives unity to the book. » (1988a, 266) Elle explique ce penchant 
des surréalistes pour le rapport métaphorique au détriment de la mimésis par leur volonté 
de faire jouer une opposition entre la réalité consciente et l'inconscient. (1988b, 25) Elle 
ajoute également que l'hybridité formelle propre à l'iconotextualité s'est pratiquement 
imposée d 'elle-même aux surréalistes, qui y ont vu l'occasion d'une rupture radicale avec la 
pratique artistique courante : 
As methods suitable to communicate the challenging ideology of the 
surrealist movement with its thrust toward action, change, and revolution, 
encompassing almost all aspects of ]ife, book illustration and collage have 
few rivals. By focusing on these media or genres in the process of radical 
redefinitions, artists and writers deliberately turned their attention away 
from established forms, such as conventional painting or fiction. (1988a, 266) 
Il est toutefois important de préciser que l'iconotextualité surréaliste ne se résume 
pas à un modèle unique partagé par tous les membres du mouvement : « The surrealist 's 
use of illustrations, far from conforming to set rules, diffe rs widely from artist to artist. » 
(Riese Hubert, 1988a, 265) Comme nous le verrons, les stratégies iconotextuelles mises en 
œuvre par les artistes dont nous traiterons reposent sur des principes et des objectifs fort 
différents. 
Commençons ce tour d 'horizon par l'œuvre collaborative Facile, qui contient des 
poèmes de Paul Éluard et des photographies de Man Ray. Ce dernier utilise 
occasionnellement un procédé de solarisation pour amplifier le contras te lumineux de ses 
photographies, mettant l'accent sur les lignes formées par la silhouette du corps de son 
modèle. La page couverture de Facile annonce l'usage important de la photographie qui 
suivra (figure 4.13). Le texte y est présenté à l' aide de caractères typographiques qui, plutôt 
que d'être insérés dans une forme imprimante et utilisés de manière traditionnelle, sont 
photographiés de manière à mettre l'accent sur leur tridimensionnalité grâce aux ombres 
produites par les lettres. Le texte est tout à fait lisible, mais il apparaît en tons pâles plutôt 
qu'en noir sur blanc: le contraste avec l'usage traditionnel de la technologie typographique 
ne pourrait être plus marqué, puisque la photographie absorbe la typographie. 
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Figure 4.13: Couverture de Facile, de Paul Éluard et Man Ray. 
Cette relation de complémentarité dans laquelle l 'image englobe le texte se poursuit 
au sein de l'œuvre. Renée Riese Hubert observe que les photographies occupent 
spatialement la position dominante, la disposition du texte devant se conformer à cette 
présence : 
The integration of poetic and visual elements cornes partly from the 
placement of photographs and text in the same space. Man Ray departed 
from the usual form of separation, which consists of putting the illustration 
on a separate plate or of dividing the page horizontally between the two. In 
severa! cases the photographs supply a frame without duplicating the outline 
of the page. The undulations of the woman's body give shape to the poem; 
the arabesque of the human figure harmonizes with the typography. (1988, 
78) 
On peut constater la manière dont le texte compose avec la présence d'une image à la forme 
irrégulière dans le poème suivant, où les deux premières strophes sont plus brèves tandis 
que la troisième étire son vers central jusqu'au creux du dos, afin de suivre la courbe de la 
silhouette encadrant le texte à sa droite (figure 4.14). 
Tu14U... I'e..u '!' • &vlle 
Tu ttt ÇO~ t'NU a'fpiMUit 
Tu et l'u -u d6tonrn0o de t<et •bf.D!k!ll 
Tu ,.,. ht «!rte epi pn:.ud racine 
F-:1 •ur htqud.lo lOu\ t'~ta.bfit· 
Tu faU d(',$ bulk-a de ailr.~ d.o~ )., d&t\tt de. bruit. 
Tu eh:an te« det hymne. AOCli.U'bd • u.r b cort.le. tt. l'•~o"C"id 
Tu e~ p.artO\lt tu abofu t.outf!ll let routot 
Tu U t'ri lla le I ~UI I~ 
A l'étf:l'lldle jeo.UM:.kt do la dltltlmé ~ 
Qui voile la Datun en 1• rtprodllit•nt 
~o·e u:uut~ lu mett au mnde u.n NfJJol t&Ujqtlh l .. kÎl 
l,.to t~A 
- ------ - - - - - - ---------- ------
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Figure 4.14 : Extrait de Facile, Par Éluard et Man Ray. 
L'utilisation de la photographie permet également de disposer les images jusque dans 
les marges, procédé beaucoup plus compliqué à obtenir par la gravure sur bois ou la 
lithographie. On peut le constater dans cette double page, où la volute de fumée de la page 
de gauche inscrit une direction reprise par la disposition des gants dans la page de droite 
(figure 4.15), où est insérée une image au creux de la gouttière (figure 4.16) : 
Figure 4.15 : extrait de Facile de Paul Éluard et Man Ray . 
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Figure et 4.16: extraits de Facile de Paul Éluard et Man Ray 
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Renée Hubert Riese explique que c'est par le recours à la photographie qu 'une 
harmonie formelle entre texte et image, à la source de la collaboration entre Éluard et Man 
Ray, peut atteindre une telle efficacité : 
Collaboration implies more than a mere persona! link, for it leads to 
experimentation with new techniques such as collage and solarization and 
implies a concomitant rejection of established methods such as lithography, 
etching, and wood engraving that are inappropriate for collaborative 
adventures where difference may matter even more than unity. (1988, 83) 
Dans Facile, la photographie permet une interpénétration étroite du texte et de l'image au 
sein de la page, qui joue tant sur la différence- puisque les espaces qu'occupent 
respectivement texte et image sont nettement démarqués- que sur l'unité, puisque le texte 
épouse la forme de l'image. On peut donc lire, dans le titre de cet ouvrage, un commentaire 
technotextuel sur la levée d'une contrainte matérielle : la photographie égalise et aplanit 
avec une grande facilité les caractères de plomb en couverture, mais aussi le corps du texte 
et le corps de la femme au sein des pages. 
Le roman Nadja, d'André Breton, fait un usage plus conventionnel de la 
photographie. Des clichés sont intercalés dans le texte à la manière des illustrations, c'est-à-
dire qu 'une pleine page leur est accordée et qu 'ils jouent à première vue un rôle de 
supplément au texte. À première vue seulement, parce qu 'à la lecture, il s 'avère que ces 
«compléments >> s'acquittent parfois mal de cette fonction et en constituent même à 
certains endroits un contrepoint. 
Nadja se tient à mi-chemin entre un récit conventionnel de tranches 
autobiographiques et un assemblage hétéroclite de pensées , d'impressions et d'anecdotes. 
Les propos de Breton gravitent autour de Nadj a, femme mystérieuse et envoûtante, que le 
hasard place sur sa route pendant une brève période et au contact de laquelle il connaît 
l'extase amoureuse et la fascination pour un mode de vie impulsif qu'il décrit ainsi : « cette 
manière de se diriger ne se fondant que sur la plus pure intuition et tenant sans cesse du 
prodige. » (2003, 136) 
Ce roman est abondamment illustré : l'édition Folio chez Gallimard, de 190 pages , 
contient 75 photographies. Dans son avant-propos rédigé en 1962, Breton explique qu'il a 
voulu respecter un impératif. « antilittéraire » : «l'abondante illustration photographique a 
pour objet d'éliminer toute description - celle-ci frappée d'inanité dans le Manifeste du 
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surréalisme. » (2003, 6) Toutefois, le texte n 'est pas complètement exempt de descriptions, 
par exemple celle du Théâtre Moderne (2004, 43-44) , qui s'explique par le refus de la part de 
son directeur d'en autoriser la photographie (2003 , 177) . Précisons également que les 
photographies sont étroitement arrimées au texte puisque chacune d'entre elles est 
accompagnée d'une légende qui reproduit la portion du texte à laquelle elle doit être 
associée. 
Les photographies répertorient des lieux, des objets et des personnes dans des 
proportions variées : on retrouve des clichés de plusieurs places publiques et commerces 
(figures 4.17 et 4.18), mais également des portraits de membres du mouvement surréaliste 
(figures 4.19 et 4.20), ainsi que des reproductions de tableaux, de vignettes de livres et de 
dessins de Nadja (figures 4.21 et 4.22) : 
~ libr2!rit' de L'Jf,.,,,,uulJ ... (p. 71). 
Figures 4.17 (à gauche) et 4.18 (à droite): Nadja de Breton. 
Q~lqul;!ljoun pl1111.ard, 
Benj JtU in Nrt t Ct~ltl!a .•. (p. JJ) . 
Figures 4. 19 (à gauche) et 4.20 (à droite): Nadja de Breton. 
' 1 
TR<;>ISIEME T} 
' 
DIA·LOGUE f.1 i 
HILONOUS. Hé bien, Hy/11 i. L e t.J. :t, :....... , (il. .... .t, 
quels font les fruits de vos rn r r ·~ . 
Jir:arinnl tl'hif!r \ vnnc n n r-"' 
Ertltledutroilif.,..dn /)W</~ 
tnl~• Il)·/.>$ d P.~ ./o.,~w ... (/!. /02) . • 1..:~ Fkur d,.,. am;ml$ •. (p. JJ8) . 
Figures 4.21 (à gauche) et 4.22 (à droite): Nadja de Breton. 
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Il est possible de concevoir comment certaines de ces images peuvent épargner à 
Breton l'écriture d'une description, notamment des places publiques, mais la présence de 
ces photographies ne se résume pas à cette fonction complémentaire. En effet, le lecteur 
pourrait se passer de la photographie de la place Maubert ou du visage de Benjamin Péret 
sans que cela n 'affecte l'intelligibilité du récit, mais Breton choisit pourtant d'accorder une 
pleine page au portrait d'un artiste surréaliste mentionné . brièvement alors que le 
«portrait »de Nadja, personnage central du récit, se limite à cette image (figure 4.23) : 
Sos yeux de fougère ... (p. J3U). 
Figure 4.23 : Nadja de Breton. 
De plus, dans la dernière partie de l 'œuvre , Breton revient sur son utilisation de la 
photographie en expliquant : 
J'ai commencé par revoir plusieurs des lieux auxquels il arrive à ce récit de 
conduire; je tenais, en effet, tout comme de quelques personnes et de 
quelques objets, à en donner une image photographique qui fût prise sous 
l' angle spécial dont je les avais considérés . A cette occasion, j 'ai constaté qu'à 
quelques exceptions près ils se défendaient plus ou moins contre mon 
entreprise, de sorte que la partie illustrée de Nadja fût, à mon gré, 
insuffisante. (2003, 177) 
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Il est à ce sujet intéressant de noter que plusieurs des photographies n 'ont pas été prises par 
Breton même. Alors qu'il écrit chercher à restituer « l'angle spécial » avec lesquels il avait 
considéré les lieux par le recours aux photographies, il se rabat sur des photographies prises 
par autrui, ce qui fait passer son œuvre du statut de témoignage personnel à celui 
d'expérience composite, rassemblant des subjectivités diverses. Ce décalage pourrait 
entraîner une suspicion de la véracité autobiographique, mais il importe de mentionner que 
Breton n 'adhère pas à un pacte autobiographique (Lejeune, 1996) fondé sur l'authenticité , 
puisqu'il mentionne ceci tôt dans cet ouvrage : « Peu importe que, de-ci de-là, une erreur ou 
une omission minime, voire quelque confusion ou un oubli sincère, jettent une ombre sur ce 
que je raconte, sur ce qui, dans son ensemble, ne saurait être suj et à caution. >> (2003, 24) Il 
n 'en demeure pas moins que cet écart entre le donné à lire et le donné à voir empêche une 
adhésion complète à la documentation photographique comme témoignage. Re née Riese 
Hubert explique ainsi l'effet de cette superposition incomplète entre texte et image: 
The photographie illustrations, "vaste dossier saisi sur le vif' (vast true-to-life 
file), situated among pages of text cannat be considered static, unchangeable, 
reliable, easily accessible, fo r they collide here and there with the text or set 
up a tension with it. In short , they foster hasard objectif at the expense of 
mimesis. (1 988b, 25 9) 
Il est pertinent de noter que la fréquence d'insertion des photographies ne suit pas 
un rythme constant. Riese Hubert fait remarquer que : 
Photographs become more numerous after Nadja's disappearance; they tend to 
reproduce drawings and paintings while providing an accompaniment to 
Nadja's reactions. In the final section, when Nadja has irrevocably disappeared 
as a person and Breton reviews his experience and channels it into a mode of 
writing, visual materials once again occur less frequently. (1988b, 260) 
Ainsi, la portion du roman où Breton aborde sa relation in praesentia avec Nadja contient 
assez peu de photographies et c'est plutôt le texte qui prend en charge la représentation des 
événements. Suite à l'internement de Nadja, Bre ton poursuit le portrait de son personnage 
en reproduisant ses dessins, comme s'il s'accrochait aux traces matérielles qu'elle lui a 
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laissées et les incorporait visuellement à son récit pour maintenir sa présence psychique 
malgré son absence physique. 
Rie se Hubert conclut son analyse de Nadja en affirmant que « [b ]y his oblique or 
devious use of photographed material Breton implies that bath words and images fail as 
representations. » (1988b, 264) Il me semble un peu excessif de lire dans Nadja la 
démonstration d'un échec de la représentation, bien qu'il soit juste d 'identifier une 
défaillance du côté de l'illustration photographique telle que mobilisée par Breton. Malgré 
leur abondance, les photographies éclairent peu le texte : elles offrent occasionnellement 
des renseignements précieux, par exemple lorsqu 'elles servent à expliquer la coïncidence 
entre le jet d'une fontaine au jardin des Tuileries et la fontaine aperçue par Breton dans la 
vignette d'une livre illustré, datant de 1750. (2003 , 99-101) Cependant, un tract publicitaire 
du Théâtre Moderne, sur lequel est écrit un long texte calligraphié, s'avère pratiquement 
inutile puisque la reproduction photomécanique de piètre qualité empêche de déchiffrer le 
manuscrit. De plus, l'auteur admet en fin de parcours que les illustrations photographiques 
ont, à son avis, mal réussi à remplir leur mandat. 
Breton fait certainement la démonstration d'un décalage entre texte et image : 
quand les illustrations ne servent pas de complément superfétatoire au texte, elles 
accomplissent difficilement leur objectif ou se révèlent insuffisantes à incarner ce que le 
texte rapporte . Ceci n'est jamais aussi manifeste que dans le cas du portrait de Nadja. Pris 
par Breton puisque non accompagné de crédit photographique, il se limite à reproduire les 
yeux de Nadja : les quatre clichés disposés successivement à la verticale, présentant 
d'infimes variations, sont suffisants pour démontrer qu 'aucune photographie ne 
parviendrait à capturer l'essence de ce regard avec la même densité poétique, surréaliste, 
que sa description textuelle : « ses yeux de fougère ». (2003 , 130) 
Breton emploie la photographie pour documenter son récit en lui apportant une 
grande densité et en lui permettant l'économie de descriptions, .mais il fait également la 
démonstration des limites du recours à la photographie pour capter son expérience 
personnelle telle qu 'il cherche à l 'exprimer. Les dix dernières pages du roman sont 
exemptes d 'illustrations et sont portées par un souffle qui aurait probablement été 
interrompu par l'insertion d 'une photographie: Breton s'est d'abord appuyé sur la 
photographie pour ensuite s'en délester au profit d'une expression langagière pure. 
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Le dernier ouvrage qui sera abordé dans cette section représente un cas limite, 
puisque l'on pourrait dire qu'Une se maine de bonté de Max Ernst ne se mérite la désignation 
générique de « roman » qu 'en vertu de l'appellation donnée par son auteur. En effet, 
hormis une page-titre, qui introduit chacune des sections de l'œuvre et qui contient 
également une citation brève et généralement incongrue, l'essentiel de cette œuvre est 
composée d 'illustrations en pleine page. Qui plus est, il serait généreux de qualifier de 
« récit » l'enchaînement linéaire des illustrations tant le lien de causalité qui les unit est 
ténu. Or, ce sont le matériau de base et la méthode utilisés pour confect ionner ces 
illustrations qui retiendront mon attention. 
Les illustrations produites p ar Ernst pour Une semaine de bonté sont obtenues par 
une forme particulière de collage, c'est-à-dire par l'assemblage de documents visuels 
préexistants au sein d'une nouvelle composition. Les collages d 'Ernst prenaient une forme 
différente selon qu'ils faisaient l'obj et d'une toile ou d 'un roman-collage : 
In his individual collages Ernst used paint and the most diverse materials, and 
the act of pasting was not always a part of the creation, bu t in these 
publications he relied solely on cutting and pas ting pictures fro m old books 
and catalogues. The printing process concealed the joints completely, and the 
results are incredibly effective. (sans auteur, 2013, v) 
Dans le cas précis d' Une semaine de bonté, Ernst a utilisé des gravures sur bois tirées de 
romans victoriens populaires comme arrière-plans et y a ajouté des éléments 
hétéroclites tirés de journaux scientifiques, de catalogues commerciaux et d 'autres sources 
non identifiées. (Ernst, 2013, vi) 
Le résultat de ces assemblages est d 'une grande homogénéité plas tique : il est 
difficile de distinguer les zones de démarcation qui indiquent l'ajout d'une portion 
d 'illustration , bien que l'hétérogénéité iconique de ces assemblages ne laisse aucun do ute 
quant au fait que ces images soient le résultat d 'un croisement. Les originaux des collages 
permettent de distinguer plus nettement les ajouts en raison des degrés variés de 
jaunissement du papier des documents rassemblés, mais la version imprimée du roman-
collage, reproduite photomécaniquement, estompe cette différence, contribuant ainsi à 
l'uniformité visuelle de ces assemblages (figures 4.24 et 4.25) : 
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Figures 4.24 et 4.25: l'original du premier collage de la sect ion « samedi >> et sa version imprimée. 
L'utilisation des documents imprimés utilisés par Ernst comme source pour ses 
collages révèle les thématiques principales des illustrations de romans populaires du xrxe 
siècle : malgré les manipulations, on y reconnaît aisément des images d' intrigues amoureuses 
de la bourgeoisie, des gestes de violence et la combinaison de ces deux éléments en crimes 
passionnels. Ces déferlements d'émotions permettent à Ernst de représenter, de manière 
oblique, le trouble qui gagne ses contemporains alors que plane la menace d'un nouveau 
conflit mondial : 
Les scènes pleines d'agitation et de brutalité qui apparaissent sur de 
nombreuses feuilles sont à mettre en rapport avec la situation politique 
alarmante de l'époque et à la montée des périls. Ernst réagit alors à 
l'implantation de dictatures en Europe, à la prise de pouvoir par les national-
socialistes. (Musée d'Orsay, 2006, en ligne) 
L'aspect qui retient cependant davantage mon attention est la dynamique iconotextuelle 
discrète, mais déterminante à l'organisation des illustrations en protorécit. D'une part, le 
fait que les illustrations servant d'arrière-plans aux collages aient à l'origine figuré dans des 
romans amène le lecteur à vouloir y déceler un récit sous-jacent, comme l'indique Renée 
Riese Hubert : 
We assume of course that in these materials used by Ernst - faits divers, 
scientific vulgarizations, political harangues and, above all , popular novels -
text and illustration ran a parallel course. In the novels, the engravings give a 
faithful image of the characters, their adventures, and the setting. Ernst 's 
collages, all of them transformations of 19th century illustrations, are 
conditioned by the text he eliminated or did not select. The viewer is tempted 
to reconstruct the original plates, the banal stories, through his own 
knowledge ofpotboilers. (1988b, 278-281) 
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Il y aurait donc une rémanence du littéraire, dans la mesure où le lecteur serait influencé 
par l' existence d'un texte préalable, qu 'il lui appartiendrait de réactualiser. C'est la 
<< première incarnation » d 'illustrations romanesques de ces images qui explique leur 
caractère narrativisant, mais leur modification et leur réorganisation au sein d'un nouveau 
récit tient en échec la reconstitution du récit d'origine. 
D'autre part, tel que précisé plus haut, Une semaine de bonté contient du texte, aussi 
minimal soit-il. Or, comme le souligne Renée Riese Hubert, <  [c]ritics who have written on 
Une semaine de bonté have paid little, if any, attention to the mini-texts, so that questions 
such as, Does the text illustrate the collage or the collage the text, would be considered 
irrelevant, if not absurd. » (1988b, 28) Il m'apparaît au contraire que la dynamique 
iconotextuelle mise en place par Ernst informe énormément la lecture de cette œuvre. 
À la manière des ouvrages qui s'ouvrent sur un fro ntispice en gravure sur cuivre et 
dont la suite est cadrée par cette illustration unique, chaque partie du roman d'Ernst 
s'amorce par une page-titre de texte qui offre des informations cruciales. À lui seul, le sous-
titre de l' ouvrage << les sept éléments capitaux» , opérant une fu sion entre les quatre 
éléments et les sept péchés capitaux, est annonciateur de l'esthétique du collage qui préside 
à la conception des illustrations. 
Le roman est divisé en sept sections, correspondant à un jour de la semaine et étan t 
associé à l'un des éléments capitaux. Le premier jour, dimanche, est associé à la boue et à 
un exemple, le lion de Belfort. D'ailleurs, la plupart des personnages masculins de cette 
section ont des têtes de félins (figures 4.26 et 4.27). 
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Figures 4.26 et 4.27 : extraits d' Une semaine de bonté. 
La deuxième journée a pour élément et exemple l'eau, et elle propose la citation suivante: 
D.- Que voyez-vous? 
R.- De l'eau. 
D.- De quelle couleur est cette eau? 
R.- De l'eau. · 
Benjamin PÉRET endormi. (Cité dans Ernst, 2013, 39) 
Et effectivement, chacune des illustrations de cette section présente un lieu envahi par les 
eaux (figures 4.28 et 4.29) . 
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Figures 4.28 et 4.29: extraits d' Une semaine de bonté. 
Pour le troisième jour, c'est le feu qui est l'élément à l'honneur, et l' exemple 
nommé par Ernst est « la cour du dragon », animal mythique cracheur de flammes. Les 
personnages de cette section sont pourvus d'ailes et les reptiles en tous genres y abondent 
(figures 4.30 et 4.31). 
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Figures 4. 30 et 4.31 : extraits d'Une semaine de bonté. 
Ainsi, bien que l'on puisse supposer que ces thématiques se seraient éventuellement 
imposées au lecteur de par leur récurrence iconographique, leur introduction par 
l'intermédiaire d 'indications textuelles sur la page-titre de chaque section assure que le 
lecteur les identifie, d'autant plus que celui-ci a le réflexe de se fier au texte pour expliquer 
l'image. 
Le travail de collage opéré par Ernst constitue un jeu formel intéressan t : puisant sa 
matière première à même la littérature illustrée, son travail la détourne de son contexte 
d'origine pour la mettre au service d'un no uveau récit, mais leur lecture s'avère tout de 
même déterminée par le texte qui ouvre chaque section, en dépit - ou en raison - de sa 
brièveté. La superposition des images est rendue impeccable par l' aplanissement et 
l' égalisation de leurs teintes grâce à la reproduction photomécanique. Ces montages visuels 
tirent pleinement avantage des ressources technologiques accessibles à cette époque pour 
constituer une proposition esthétique qui doit beaucoup à la littérature illustrée tout en 
donnant le rôle central à l'image. Or, l'œ uvre est qualifiée de « roman » par son auteur : le 
lecteur est donc incité à y lire un récit et se raccroche au peu de texte qui ouvre chaque 
section pour baliser sa lecture. Une semaine de bonté repose sur une dynamique 
iconotextuelle décalée, parce qu 'elle est constituée en grande partie d'images 
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déstabilisantes, familières dans leurs· thématiques, impeccables dans leur assemblage 
plastique mais si incongrues sur le plan iconique qu 'elle fournit peu d'informations 
textuelles pour s'y orienter. 
En somme, les artistes surréalistes ont fait un usage fort créatif et varié de la 
photographie au sein de leurs œuvres. Le travail collaboratif d'Éluard et de Man Ray pour 
Facile a ouvert la voie à de nouvelles organisations visuelles de la page - voire à de la 
double page -, qui témoignent de la grande flexibilité de la composition par reproduction 
photomécanique. De plus , l'utilisation d'illustrations photographiques par André Breton 
dans Nadja est marquée par une ambiguïté : les images sont à la fois en mesure de prendre 
le relais de descriptions textuelles et de témoigner du passage de Nadja dans la vie de 
l'auteur, mais elles sont absentes ou « démunies » lorsque vient le moment d'exprimer le 
sentiment de Breton à l'égard de sa muse. Les collages à partir d'illustrations romanesques 
d'Ernst dans Une semaine de bonté révèlent quant à eux la capacité d'assemblage impeccable 
de matériel hétéroclite dont est capable la reproduction photomécanique et rendent possible 
un roman composé majoritairement d'illustrations, mais où le texte conserve tout de même 
un rôle important. Ainsi, chacun à leur manière, ces artistes ont fa it usage de la 
photographie afin de proposer des dynamiques iconotextuelles où le texte et l'image 
entretiennent un rapport plus conflictuel que par le passé, aménageant des associations 
complexes qui correspondent à leur idéal surréaliste. 
4.3. DEUXIÈME MOITIÉ DU XXE SIÉCLE : CONSCIENCE DES MÉDIAS ET CONTRÔLE DES 
MOYENS TECHNOLOGIQUES PAR LES ARTISTES 
Diana Klemin souligne que, de 1930 à 1970, le livre illustré a occupé une place de 
plus en plus grande dans les librairies; ceci s'explique par le fait que la production de tels 
ouvrages a cessé d'être l'apanage de presses privées et que les grands éditeurs ont fait un 
effort concerté afin d'embaucher un plus grand nombre d 'illustrateurs et de designers. 
(1970, 19) Aux antipodes de ce recensement optimiste, dix ans plus tard, John Hartham 
constate plutôt une tendance vers la disparition des illustrations au sein des romans : 
Except for the specially commissioned editions of the classics published by 
book clubs in various countries - which do much to maintain a high standard 
in book production - few novels are now illustrated. This is a matter of 
economies and fashion rather than the result of a feeling that - as sorne have 
argued - illustration is inappropriate to fiction, and that the reader should 
visualize the author 's text in his own mind 's eye. (1997 , 278) 
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Effectivement, des facteurs économiques peuvent expliquer les variations de la présence 
d'illustrations dans les livres. Par exemple, la Deuxième Guerre mondiale et les 
rationnements imposés à plusieurs secteurs industriels ont eu des incidences fâcheuses sur 
cette pratique : 
The powerful influence of the designer-printer dwindled as the publisher had 
to assume control over bookmaking and the quality of paper used. Paper was 
of inferior grade which would not las t one hundred years even with the best 
of care . Staff book designers kept the text page as small as possible to save 
material and labor. With these restrictions the artist could not be given 
proper attention or fr eedom to experiment. (Klemin, 1970, 26) 
Il est en effet compréhensible que la première victime de privations forcées par la 
guerre ait été l'illustration, mais cela démontre également combien elle était toujours jugée 
non essentielle dans un livre. 
De plus, même si l'accès à la reproduction photomécanique levait l'obligation 
d 'avoir recours à la gravure ou à la lithographie, certains éditeurs de livres de luxe on t opté 
volontairement pour ces techniques, principalement afin de pouvoir continuer à vendre 
leurs produits à fort prix en maintenant délibérément le statut d'objet rare de ces éditions 
limitées. À ce sujet, William !vins déplore que : 
Untillong after the middle of the century art book were much more a means 
by which the very rich could show their snobbishness than a means to 
convey truthful knowledge to the public . Actually the cheap modern 
photographie picture postcard contains so much more valid and accurate 
information than any of the expensive engravings and lithographs of the 
period of snobbery that there is no comparison between them. (1968, 143) 
Nuançons ce propos en rappelant qu 'lvins préconisait davantage la précision que la beauté 
dans sa réflexion sur la communication visuelle imprimée, mais il n 'en demeure pas moins 
que le recours à des techniques d'impression obsolètes s'explique par une volonté de 
préserver l'aura du livre illustré «à l'ancienne »à l'ère de la reproduction photomécanique. 
Mentionnons également que cette période se caractérise par la montée fulgurante 
d'un nouveau média de masse visuel. Ainsi, en plus du cinéma, du magazine illustré et de 
l'affiche, déjà présents, la télévision fait son entrée dans les foyers et bouscule 
253 
l'environnement médiatique31 Selon John Hartham, la «culture visuelle » a un impact 
direct sur l'illustration du livre : 
New techniques and experimental approaches to imaginative expression have 
greatly stimulated visual communication in all branches of the graphie arts 
during the second half of the twentieth century. Posters, advertisements, 
magazines , television graphies, film animation, visual aids, postage stamps 
and record sleeves are all illustrations in the broad sense. Artist-designers 
have often to work in severa! of these media to maintain their position in a 
competitive environment; few can afford to specialize in or concentrate on 
the illustrated book alone. (1981, 279) 
À partir de ce moment, la production iconotextuelle est influencée non plus 
seulement par les technologiques qui en déterminent les conditions de production, mais 
également par les autres médias dont elle peut tenir compte. Cette influence se traduit par 
un sentiment de compétition entre les médias. Par exemple, John Lewis conclut son essai . 
sur l'histoire du livre illustré au XX:e siècle (écrit en ... 1970) par les mots suivants : 
As for the future, in spite of radio, television and electronic aids for storing 
information, books are still going to be needed, in ever increasing quantities. 
Design and illustration must play an increasing part, particularly in providing 
graphie means of communication. 
In a leading article on The Times Literary Supplement the anonymous writer 
said: 'for new types of books a new ki nd of au thor is emerging, a man who is 
able to handle words with skill and economy bu.t whose books , in fact , evolve 
out of a balanced knowledge of bath words and techniques of visual 
communication.' 
This new kind of author-designer (like the 'directive intelligence' that Léon 
Pichon talked about) must play a bigger and bigger part in the book of the 
future, not as one who provides a 'prettifying' element, but as one who can 
act as an elucidating factor in the graphie presentation of the text, as well as 
assis ting in the economies of production. (1970, 259) 
Dans un contexte médiatique et culturel où le livre perd sa place centrale, Lewis plaide donc 
pour une stratégie d'adaptation par laquelle la conception du livre doit être réajustée afin 
de tenir compte des autres médias. 
Les prochaines sections abordent la période suivant les avant-gardes de la première 
moitié du XXe siècle jusqu'à l'apparition des micro-ordinateurs, ouvrant la voie à la 
31 J'emploie le terme environnement médiatique suivant la réflexion deN. Katherine B ayles à propos 
de la Media Eco/ogy, pour qui << the phrase suggests that the relationships between different media 
are as diverse and complex as those between different organisms coexisting within the same 
ecotome, including mimicry, deception, cooperation, competition, parasitism, and hyperparasitism. >> 
(2002b, 5) 
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révolution numérique. Dans un premier temps, je m 'intéresserai à l'idéologie entourant le 
rapport entre texte et image de manière oblique, en m 'attardant sur la pensée de Marshall 
McLuhan , un des intellectuels les plus influents de son époque, dont la réflexion sur le rôle 
des médi as a eu un retentissement sur cer tain s écrivains icon otextu els. Dans un second 
temps, je me pencherai sur une invention technologique apparue dès la fin du XIXe siècle, 
mais dont l'effet s'est fait ressentir de manière plus importante à ce m oment, à savoir la 
machine à écrire . Finalement, je vais terminer mon survol de cette période en abord ant le 
cas de Raymond Federman, écrivain postmoderne dont les premiers romans démontrent 
une conscien ce médiatique et technologique prononcée et reprennen t partiellement la 
démarche esthétique de la poésie concrète. 
4 .3 .1 . MARSHALL MCLUHAN, L'ÉTUDE DES MÉDIAS ET LA PROPHÉTIE ÉLECTRONIQUE 
Au cours de la deuxième moitié du XXe siècle, peu de penseurs on t eu une influence 
aussi grande - bien que diffuse et relative ment éphémère - que Marshall McLuhan . Ses 
principales conclusions ont été réduites à des aphorismes quelque peu nébuleux, 
principalement « the global village » et « the medium is the message » , mais son impact sur 
l'étude et la perception des médias ainsi que sur le rapport aux technologies est indéniable. 
Le retentissement prolongé de sa p ensée peut être résumé ainsi : « McLuhan's elliptical, 
unsystematic, contradictory and playful insights have fired the thought, the distinctive 
stance, and the methodological strategies of diverse but influential theorists of new 
media. » (Lister et al, 2009, 79) 
McLuhan a suivi une formation académique en littérature class ique, mais son 
embauche à l'Université de Toronto, où il se lie d'amitié avec Harold Innis, le condui t à 
s' intéresser à la discipline naissante des études en communication . Peu de temps après ce 
chan gement de cap , il publie, en 195 1, son premier ouvrage, The Mechanical Bride : The 
Folklore of Industrial Man. Formé de courts textes qui portent sur des aspects variés de la 
culture populaire, résolument low-brow- journal, bande dessinée, cinéma, publicité -, et 
ouvrant chacun de ses brefs chapitres par des questions absconses , souvent inspirées de 
dictons populaires, cet essai, abondamment illustré, pallie son manque de rigueur 
méthodologique par des analyses incisives, quoique souvent incongrues. La forme très 
inhabituelle de cet essai invite à une lecture dans le désordre, qui simule le montage 
----- - ----- -------- ----------- --------------------- ------------------------------------------------
255 
télévisuel et cinématographique (Meggs, dans McLuhan, 2001, x) et préfigure la navigation 
tabulaire sur le Web. De plus, la présence d'illustrations des objets culturels analysés fait de 
The Mechanical Bride l'un des premiers exemples de véritable essa i iconotextuel. C'est 
notamment pour ces raisons - l'incongruité des objets étudiés, le manque de rigueur de sa 
démarche et la forme éclatée de son ouvrage - que The Mechanical Bride n'a pas eu de 
retentissement immédiat. 
McLuhan se signale davantage auprès de la communauté intellectuelle, puis du 
grand public, à la parution de Th e Gutenberg Galaxy, en 1962. S'appuyant sur les essais 
d'Harold Innis, mais également sur les travaux de William !vins, McLuhan explore l'impact 
de l'invention de la typographie sur la société. Il avance l'hypothèse que l'introduction 
d'une nouvelle technologie dans une population affecte les processus cognitifs des individus 
qui y sont exposés. C'est également dans cet essai que McLuhan adopte une approche plus 
prospective, voire prophétique , en évoquant la fin de l' ère de l'imprimé et la venue de l'ère 
électronique. Une telle affirmation pouvait paraître exagérée, voire farfelue, à un moment 
où l'informatique n'en était qu 'à ses débuts et où imaginer un monde dans lequel la grande 
majorité de la population aurait accès à un réseau sans fil par l'intermédiaire d'objets 
portables relevait de la science-fiction. La renommée survient toutefois véritablement avec 
la publication de son essai le plus connu - et le plus contes té-, Understanding Media. C'est 
dans cet ouvrage qu'il énonce son célèbre < the medium is the message >> et qu 'il élabore sa 
théorie des médias chauds et froids, selon laquelle il classe les différents médias en fonction 
du degré de participation du récepteur. Les propositions de McLuhan ont rapidement été 
contestées, principalement par Raymond Williams qui, dès 1974, l'a accusé de faire preuve 
de déterminisme technologique. (dans Lister et al, 2003) En effe t, force est d'admette 
qu'avec le recul, la plupart des observations et conclusions auxquelles aboutit McLuhan ne 
résistent pas à une analyse rigoureuse. Finalement, malgré la grande popularité dont il jouit 
pendant quelques années, la plupart de ses travaux tombent rapidement en désuétude. Ce 
n'est qu 'une trentaine d'années plus tard que l'histoire lui donne raison pour ce qui est de 
l'ère électronique et que sa pensée est remise en circulation chez les théoriciens des 
nouveaux médias. 
Quant à sa formule , << the medium is the message >>, Douglas Coupland en offre 
l'explication suivante : 
The medium is the message means that the ostensible content of all 
electronic media is insignificant; it is the medium itself that has the greater 
impact on the environment, a fac t bolstered by the now medically undeniable 
fact that the technologies we use every day begin, after a while, to alter the 
way our brain works, and hence the way we experience our world. (2009, 19) 
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McLuhan nous invitai t à porter notre attention sur le média par lequel un message 
nous est transmis, à fÇ~ire du canal de transmission médiatique un objet d'étude, à opacifier 
intentionnellement une dimension de la communication médiatique que l'usage quotidien 
avait rendue transparente. Suivre la formule à la lettre et faire l'impasse sur le contenu du 
message serait évidemment excessif, mais reléguer ce contenu temporairement au second 
plan est une manière efficace de provoquer un éveil de conscience face à la portée des 
médias. En effet, il est indéniable que le média par lequel un message est transmis a une 
incidence sur sa production et sa réception; comme nous l'avons vu, la simulation de la 
mise en page des journaux et magazines au service de la poésie absurde des écrivains 
dadaïstes a façonné la production de leur composition typographique, qui visait à ce que les 
lecteurs reconnaissent une mise en page familière pour n 'en être que plus complètement 
désarçonnés à la lecture des textes publiés. 
L'invitation à distinguer les médias selon leurs propriétés respectives est une 
opération de classifica tion qui n 'est pas sans rappeler les différents discours cri tiques des 
théoriciens considérés dans les chapitres précédents. Or, leurs réflexions, depuis l'Antiquité 
jusqu'à .Greenberg, faisaient reposer les différences entre texte et image sur des propriétés 
formelles et esthétiques liées aux arts qu 'on leur associait. Ce que McLuhan propose est de 
recadrer cet argument en ne s'intéressant pas seulement aux proprié tés fondamentales des 
signes artistiques mais en tenant compte du canal même par lequel ils sont transmis. Une 
image est une image , qu'elle soit présente dans une publicité, un livre illustré ou à la 
télévision; c'est précisément son contexte de diffusion qui altère sa réception. Comme ille 
spécifie lui-même, « [i]ndeed, it is only too typical that the "content" of any medium blinds 
us to character of the medium » . (1994, 9) 
Ce recadrage était absolument nécessaire à une meilleure compréhension des 
phénomènes médiatiques , puisque la dichotomie texte-image était abordée par les auteurs 
préalablement cités dans une conception où ces formes d'expression étaient étroitement 
rattachées à des pratiques artistiques , soit la littérature (voire, la poésie) et les arts 
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p l a s t i q u e s  ( v o i r e ,  l a  p e i n t u r e ) .  L e s  c a s  d e  f u s i o n  d e  c e s  d e u x  f o r m e s  d ' e x p r e s s i o n  s e  s o n t  
s o u v e n t  l i m i t é s  a u x  l i v r e s  i l l u s t r é s ,  m a i s  a v e c  l a  m o n t é e  d e s  j o u r n a u x ,  d e s  m a g a z i n e s  
i l l u s t r é s  e t  d e s  a f f i c h e s  a u  x r x e  s i è c l e ,  p u i s  d u  c i n é m a  e t  d e  l a  t é l é v i s i o n  ( a u  m o m e n t  o ù  
M c L u h a n  r é f l é c h i s s a i t  à  l a  q u e s t i o n ) ,  i l  d e v e n a i t  i m p é r a t i f  d e  r e v o i r  l a  r é f l e x i o n  s u r  c e t t e  
p r o b l é m a t i q u e  p o u r  y  i n t é g r e r  u n  a s p e c t  d o n t  l ' i m p o r t a n c e  a v a i t  p r i s  d e  l ' a m p l e u r .  
U n  a u t r e . e s s a i  d e  M c L u h a n  m é r i t e  d ' ê t r e  m e n t i o n n é  i c i :  T h e  M e d i u m  i s  t h e  M a s s a g e .  
A n  I n v e n t o r y  o f  E f f e c t s .  C r é é  e n  c o l l a b o r a t i o n  a v e c  l e  d e s i g n e r  g r a p h i q u e  Q u e n t i n  F i o r e ,  l e s  
t e x t e s  d e  c e t  e s s a i  o n t  é t é  é c r i t s  p a r  J e r o m e  A g e l  à  p a r t i r  d e s  t h é o r i e s  d e  M c L u h a n .  S o n  t i t r e  
m o n t r e  n o n  s a n s  h u m o u r  q u ' a u  m o m e n t  d e  l a  p a r u t i o n  d u  l i v r e ,  l e s  t h é o r i e s  d e  M c L u h a n  
é t a i e n t  d é j à  e n  c i r c u l a t i o n  d e p u i s  a s s e z  l o n g t e m p s  p o u r  a v o i r  é t é  r a m e n é e s  à  d e s  
a p h o r i s m e s  g a l v a u d é s .  S e  p r é s e n t a n t  c o m m e  u n  a m a l g a m e  d e  p a r a g r a p h e s  b r e f s ,  d e  p h r a s e s  
à  l a  t y p o g r a p h i e  é c l a t é e ,  d e  p h o t o g r a p h i e s ,  d ' i l l u s t r a t i o n s  e t  d e  p i c t o g r a m m e s ,  l e  l i v r e  n e  
d é p l o i e  p a s  u n  d i s c o u r s  l i n é a i r e  o u  o r d o n n é .  S a  f o r m e  p a r t i c u l i è r e  c o n s t i t u e  p l u t ô t  u n e  
t e n t a t i v e  d e  d é m o n s t r a t i o n  d e  l ' i m p a c t  d u  m é d i a  s u r  l e  m e s s a g e ,  u n e  m a n i è r e  d e  d é m o n t r e r  
l a  p o s s i b i l i t é  p o u r  l e  l i v r e  d e  n e  p a s  s ' e n  t e n i r  à  s a  p r é s e n t a t i o n  h a b i t u e l l e  e t  c o n v e n u e .  
L ' a g e n c e m e n t  d e s  t e x t e s  e t  d e s  i m a g e s  s u i t  p a r f o i s  u n  s c h é m a  c o n s t a n t :  l e  t e x t e  a u  
v e r s o  f a i t  f a c e  à  u n e  i l l u s t r a t i o n  p l e i n e - p a g e  a u  r e c t o ,  i l l u s t r a t i o n  r e p r i s e  a u  v e r s o  e n  
m i n i a t u r e  e t  p o s i t i o n n é e  à  l ' e m p l a c e m e n t  h a b i t u e l  d ' u n e  l e t t r i n e  ( f i g u r e s  4 . 3 2  à  4 . 3 5 ) .  
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La réutilisation de la même illustration d'une page à l' autre instaure une instabilité 
associative: faut-il l'associer au texte de la page précédente ou plutôt à celui qu 'elle 
introduit à la page suivante? Doit-on accumuler les significations grappillées dans les brefs 
textes , les injecter dans notre décodage de l'image en vis-à-vis pour ensuite transférer les 
résultats de cette opération sur la page suivante? La transaction de la dynamique 
iconotextuelle de co présence doit-elle porter exclusivement sur le texte et l' image en 
position de vis-à-vis ou s'étendre au-delà de la double page? La nouvelle transaction 
appelée par l'illustration-lettrine en consti tue-t-elle une contradiction, un détournement ou 
un prolongement? Il n 'existe pas de réponse définitive à ces questions; le livre ne contient 
pas de mode d'emploi et l'expérience proposée repose précisément sur l' étonnement et 
l'effet kaléidoscopique occasionnés par ce pêle-mêle d'informations. 
Qui plus est, les images s' enchaînent dans une séquence qui semble défier toute 
logique : membres du corps (main, bras, nez), cercles concentriques, circui ts électroniques, 
portrait photographique d'un enfan t, patère et reproduction de la toile A merican Gothie de 
Grant Wood s'enchaînent dans les 20 premières pages de l'ouvrage. Cette séquence est 
suivie d'une série de très gros plans sur des doigts et des yeux, où est intercalée une 
photographie de roue d'automobile : la seule explication offerte par le texte se résume à la 
phrase: « the wheel is an extension of the foo t. .. » (1 967, 27-33) Le reste de l'essai procède 
de la même manière , soit par amalgames incongrus de déclarations-chocs jamais 
pleinement substantialisées et d'images aux cadrages inhabituels. Lors de sa sortie initiale, 
ce livre est devenu un best-seller, fait rare pour un pareil ouvrage, qui atteste de la 
-------
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popularité de McLuhan ainsi que la diffusion de sa pensée au-delà des frontières de 
l'université. 
La position de McLuhan sur la philosophie des médias a annoncé l'entrée dans l'ère 
de la culture électronique. Ce commencement avait pour corollaire la fin du règne de 
l'imprimé, règne marqué par la logique de la chaîne causale du texte linéaire. Cette vision 
quelque peu eschatologique a eu un grand retentissement dans le monde littéraire. Par . 
exemple, lorsque John Barth évoque avec dérision, dans son article « The Literature of 
Exhaustion», la mauvaise {éputation accolée au travail d'écrivain par les tenants de la 
pensée de McLuhan: «Suppose you're a writer by vocation- a "print-oriented bastard", as 
the McLuhanites caU us. » (dans Federman, 1975, 27) Mentionnons au passage que Barth a 
travaillé avec une conscience très forte de son environnement médiatique, comme le 
démontre le sous-titre de son recueil de 1968 Lost in the Funhouse. Fiction for Print, Tape, 
Live Voice. 
L'essayiste et poète Dick Higgins, associé au mouvement Fluxus et au Typ ewriter 
Art, va plus loin que Barth lorsqu'il se réclame directement de McLuhan : 
As McLuhan says, you can't make the new medium do the old job. The 
information in a new poem can't be the same as the information in an old 
poem ... What interests me now is that new poetry isn't going to be poetry for 
reading. It's going to be for looking at ... I mean book, print culture, is 
finished. (dans Solt, 1970, 34) 
Par ailleurs, Higgins est crédité comme l'inventeur du terme « intermedia », et l'influence 
de la pensée mcluhanienne est manifeste dans ses propos sur le sujet : 
For the last ten years or so, artists have changed their media to suit this 
situation, to the point where the media have broken dawn in their traditional 
forms , and have become merely puristic points of reference. The idea has 
arisen, as if by spontaneous combustion throughout the entire world, that 
these points are arbitrary and only useful as critical tools, in saying that such-
and-such a work is basically musical, but also poetry. This is the intermedial 
approach, to emphasize the dialectic between the media. A composer is a 
dead man unless he composes for all the media and for his world. (2001 , en 
ligne) 
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Finalement, l' écrivain et journaliste Tom Wolfe, reconnu comme l'un des pères du New 
]ournalism32 a consacré un reportage à McLuhan alors que celui-ci était l'un des 
intellectuels les plus prisés de sa génération. Intitulé « What If He Is Right? », ce texte 
incorpore à quelques occasions des jeux typographiques qui. détonnent considérablement 
avec la pratique habituelle de Wolfe . Par exemple, il laisse entendre qu 'il n 'adhère pas 
pleinement aux propositions .de McLuhan, mais le doute qui le tenaille est manifesté assez 
rapidement (après la section d'introduction du reportage) par un questionnement, écrit de 
la manière suivante33 (figure 36) : 
WHAT if he's right What . .. if .. , he . , is 
.. . right W-h-a-t i-f h-e i-s r-i-g-h-t 
R 
w 1 
H IF G ? 
A HE H 
T IS T 
Figure 4.36: Wolfe, "Wh at If He Is Right?" dans The Pump-House Gang. 
Un effet de rythme est créé par le r ecours à des points de suspension, puis par le 
détachement des lettres à l'aide de tirets. La quatrième disposition est à la fois insistante, 
par les majuscules, et défamiliarisante, par la disposition verticale des lettres des mots 
WHAT et RIGHT, dans une forme d'occupation de la surface d 'inscription plus près de 
l'affiche ou de la publicité que du reportage journalistique ou du texte dans un livre. 
Wolfe procède plus loin à une autre rupture de l' alignement linéaire du texte 
lorsqu 'il rapporte comment les propositions de McLuhan sur les médias ont amené la 
compagnie IBM à revoir sa philosophie d'entreprise de la manière suivante : « When IBM 
discovered that it was not in the business of making offi ce equipment or business 
machines ... » (Wolfe, 1969, 141) (figure 4.37) 
32 Le New Journalism est une forme de journalisme qui laisse de côté l'objec tivité pour mettre la 
subjectivité de l'auteur à l'avant-plan et recoùrir à des techniques d 'écriture jugées plus littéraires. 
33 Dans sa réédition dans le recueil Th e Pump House Gang paru chez Viking Press en 1968. 
Y es. 
---but that it was in the business 
of processing 
information, 
then it began 
to navigate 
with 
clear 
vision. 
Figure 4.37 : Wolfe, "What If He Is Right? " dans The Pump-House Gang 
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La disposition en escalier, de la droite vers la gauche, simule le recadrage effectué par la 
multinationale, permis par la perspective plus large qu 'offre la pensée de M<::Luhan , dont la 
vision « claire » observe avec recul l' ensemble de l'influence des technologies sur la société. 
L'incorporation d'une forme kinésique de disposition textuelle es t un autre signe de 
l'influence du regard réflexif porté par Wolfe sur le média imprimé. 
De plus, comme nous le verrons à la section suivante, les propos de McLuhan ont 
inspiré plusieurs écrivains à exploiter les technologies de l'imprimé, en particulier l'outil 
par lequel ils produisent leurs textes. 
4.3.2. LE TYPEWRITER ART ET L'EXPLOITATION ARTISTIQUE DE LA MACHINE À ÉCRIRE 
Dans « Le livre comme objet », Michel Butor écrit : « Il faudra que peu à peu les 
écrivains apprennent à manier les différentes sortes de lettres comme les musiciens leur 
instrument. » (1964, 110) La même année, Marshall McLuhan renchérit sur cette analogie 
musicale: 
It is as if a symphony composer, instead of sending his manuscript to the 
printer and thence to the conductor and to the individual members of the 
orchestra, were to compose directly on an electronic instrument that would 
render each note or theme as if on the appropriate instrument. (1964, 264) 
C'est précisément ce que faisaient au même moment les écrivains et poètes appartenant au 
courant artistique baptisé Typewriter A rt, en portant leur attention sur la potentialité 
iconique du texte tapé à la machine. 
Introduite au grand public comme objet commercial en 1870, la machine à écrire a 
rapidement eu un impact sur la littérature. Par exemple, la plus grande vitesse de rédaction 
qu'elle permet en comparaison de l' écriture manuscrite a grandement aidé certains 
écrivains, dont Mark Twain. (Tullett, 20 14, 80) Or, au-delà de la rapidité d'exécution, c'est 
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surtout la prise de contrôle directe de la disposition du texte par les écrivains qui a joué un 
rôle dans l'évolution de la production icon otextuelle littéraire. Ce nouveau contrôle a 
notamment été commenté par Marshall McLuhan : 
Poets like Charles Oison are eloquent in proclaiming the power of the 
typewriter to help the poet to indicate exactly the breath, the pauses , the 
su spension, even, of syllables , the juxtaposition , even , of parts of phrases 
which h e intends, observing that , fo r the first ti me, the poet has the stave and 
the bar that the musician has had. ( ... ) 
The poet or novelist now composes on the typewriter. The typewriter fuses 
composition and publication , causing an entirely new at titude to the written 
and prin ted word. ( ... ) 
The older poet, separated fro m the print form by various technical stages, 
could enj oy none of the freedom of oral stresses provided by the typewriter. 
(1964, 259-261, je souligne) 
McLuhan va encore plus loin en affirmant que la prise de contrôle de la dispositio n du texte 
par les écrivains est survenue uniquemen t grâce à la machine à écrire; or, comme nous 
l' avons vu, de nombreux exemples d'œ uvres littéraires d'avant-garde ont a tteint des effe ts 
similaires sans passer par la machine à écrire. McLuhan a cependan t raison de souligner 
que la fusion en tre la composition et la publication provoque un changement d 'attitude 
marqué chez les créateurs. 
Dans Typewriter A rt : A Modern A nthology, Barrie Tullett identifie comme origine 
de cette pratique artistique un manuel d'instruction pour machine à écrire datant de 1893. 
Celui-ci contient une page_ où la tête d 'un homme, coiffé d'un haut-de-forme et vu de profil, 
est composée exclusivement à l' aide de signes typographiques disponibles sur un clavier de 
machine à écrire (figure 4. 38) : 
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Figure 4.38 : premier dessin à la machine à écrire. 
Tullett rapporte également l'existence de concours de création d'illustrations à la 
machlne à écrire organisés à la fin du XIXe siècle et dont les participants étaient 
principalement des femmes, pour qui la machlne à écrire permettait d 'accéder au marché du 
travail. (2014, 20) Une œuvre lauréate d'un de ces concours, représentant un papillon, est 
souvent citée comme la première œ uvre connue de typewriter art et elle est d 'ailleurs 
utilisée comme frontispice de l'anthologie éponyme éditée par Alan Riddell en 1975 (figure 
4.39) . 
264 
H~1 
1 
'----- - ---- --- ·-
Figure 4.39 : le papillon de Flora F.F. Stacey. 
Or, reprenant les propos de Riddell, Barrie Tullett indique que les illustrations de 
cette première vague de créations tapuscrites exploitaient les caractéristiques de la machine 
à écrire de manière superficielle : 
Although works such as Patterson's flowers and Stacey's butterfly are 
historically interesting - and even influential - they were created in a way 
that simply used the typewriter as a substitute for pen and paper, rather than 
responding to the limitations and opportunities offered by the machine. 
Riddell 's feeling was that work like this 'denied rather than affirmed' the 
instrument that it was made w ith. (2014, 23) 
On pourrait cependant rétorquer que l'emploi exclusif des signes typographiques constitue 
au contraire l'affirmation des signes et motifs visuels disponibles sur un clavier de machine 
à écrire de cette époque. 
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Il n 'en demeure pas moins que les premières exploitations artistiques de la machine 
à écrire ont principalement consisté en la production d'œuvres d'art plas tiques, détournant 
la fonction première de l'appareil, soit l'écriture de messages linguistiques, pour produire 
des illustrations figuratives ou abstraites dépourvu es de signification sémantique. Bien que 
quelques étudiants du Bauhaus et du mouvement hollandais De Stijl aient effectué des 
travaux plastiques en utilisant la machine à écrire entre les années 1920 et 1930 (Tullett, 
2014, 27, 31), selon Alan Riddell, il a fallu attendre le mouvement de la poésie concrète des 
années 1950 et 1960 pour que la production de Typewriter A rt incorpore une dimension 
linguistique (1 975, 12). On peut le constater avec les deux exemples suivants, où la 
superposition des phrases est rendue possible par les multiples passages de la même feuille 
dans la machine (figures 4.40 et 4.41 ). 
Figures 4.40 et 4.41 : ].P. W ard, Co ming Together (à gauch e) et Emmett W illam s, like attracts li ke (à 
droite). 
Riddell mentionne que ces œ uvres , qui jouent sur la superposition, ne pouvaient être 
imprimées par les moyens techniques conventionnels de la presse typographique de 
l' époque précédant l'invention du Letraset (Riddell, 1975, 12); or, la présence de ces poèmes 
au sein même de son anthologie démontre qu 'il étai t possible d'y arriver par reproduction 
photomécanique. 
Lori Emerson identifie ce qui caractérise spécifiquement le typewriter art, en 
soulignant que la machine à écrire constitue une interface d'écriture dont les créateurs ont 
pris conscience en travaillant dans les limites qu'elle leur permet : 
The typewriter emerges as a profoundly influential analog reading/writing 
interface. Further, typewriter poetry ( .. . ) are extremely effective in how they 
draw attention to the limits and the possibility of the typewriter as interface. 
(201 4, 88) . 
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De fait, cette interface représente une prise de contrôle dans la mesure où, comme 
l'indique Barrie Tullett, le poète peut remplir des rôles habituellement réservés aux acteurs 
de la chaîne de production livresque en aval de sa création : 
The use of the typewriter to produce these artworks was a pragmatic 
decision for the poets of the time. It allowed the au thor to own the page, to 
dictate the visual structure without relying on the interpretation of a graphie 
designer, printer, compositor or editor. (2014, 40) 
Signalons en terminant que la grande période du typewriter art, soit de 1960 à 1975, est une 
époque où la pensée de McLuhan a énormément d'importance et où commencent à 
apparaître les premiers signes de la révolution informatique. On assiste une fo is de plus au 
chant du cygne d'une technologie qui sera dépassée et remplacée par les ordinateurs à 
interface graphique d'ici une vingtaine d'années. 
Bien que la grande majorité des œuvres du mouvement typewriter art aient pris la 
forme de poèmes, il existe quelques exemples de romans pouvant être associés à ce 
mouvement. Par exemple, l'écrivain Raymond Federman y a eu recours pour l'écriture de 
ses premières œuvres, ainsi que Richard Sukenick, dans une moindre mesure. La prochaine 
section portera sur les propos de ces deux auteurs et sur les œuvres de Federman. 
4.3 .3. L'APPEL AUX TECHNOLOGIES DE RAYMOND FEDERMAN ET RONALD SUKENICK 
S'il est possible de regrouper rétrospectivement des œuvres d'écrivains de la 
deuxième moitié du XXe siècle sous une appellation, leurs auteurs ne se sont pas rassemblés 
et autoproclamés par l'intermédiaire de manifestes, comme on a pu l'observer lors de la 
première moitié de ce siècle . Toutefois, l' anthologie Surfiction, Fiction Now ... and To morrow, 
éditée par Raymond Federman et publiée en 1975, réunit des textes pamphlétaires d 'auteurs 
variés comme John Barth, Philippe Sollers, Italo Calvino, Jean Ricardou et Richard 
Kostelanetz, qui incarnent, chacun à leur manière, une pensée traversée par le 
postmodernisme et une conscience accrue de l'environnement médiatique changeant. 
J'aborderai plus particulièrement dans la présente section les textes de Raymond Federman 
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et de Ronald Sukenick, qui exhortent à un renouvellement formel de la littérature qui tient 
compte de la technologie. 
Federman présente son programme esthétique dans son article « Surfiction - Four 
Propositions in Form of an Introduction ». De prime abord, il rej ette l'idée reçue selon 
laquelle on devrait qualifier toute forme de fiction sortant des sentiers battus en lui accolant 
paresseusement l'étiquette de littérature« expérimentale» : « Fiction is called experimental 
out of despair. » (1975 , 7) Il poursuit en écrivant : 
Everything that does not fall into the category of successful fiction 
(commercially that is), or what Jean-Paul Sartre once called "nutritious 
literature," everything that is found "unreadable for our readers" (that's the 
publishers and editors speaking - but who the hel! gave them the right to 
decide what is readable or valuable for their readers?) is immediately 
relegated to the domain of experimentation - a safe and useless place . 
(Federman, 1975, 7) 
Afin de s'approprier la catégorisation de ses propres œuvres, qu 'on a souvent 
rapproché de la métafiction34 , il introduit le concept de 1< surfiction », dont le préfixe se 
veut un hommage aux surréalistes (1975, 7), et qui consiste en une exacerbation de la fiction 
visant à questionner la réalité objective : 
The only fiction that still means something today is that kind of fi ction that 
tries to explore the possibilities of fiction; the kind of fiction that challenges 
the tradition that governs it; the kind of fiction that constantly renews our 
faith in man's imagination and not in man 's distorted vision of reality - that 
reveals man 's irrationality rather than man 's rationality. This I cali 
SURFICTION. However, not because it imitates reality, but because it exposes 
the fictionality of reality. (1975, 7) 
L'une des voies que propose Federman pour exacerber la fi ctionnalité de la 
littérature est d'en accentuer la matériali té visuelle : 
The very act of reading a book, starting at the top of the first page, and 
moving from left to right, top to bottom, page after page to the end in a 
consecutive prearranged manner has become boring and restrictive. [ .. . ] 
Therefore, the whole traditional, conventional, fixed, and boring method of 
reading a book must be questioned, challenged, demolished. And it is the 
writer (and not modern printing technology) who must, through innovations 
in the writing itself - in the typography and topology of his writing - -
renew our system of reading. (1975, 9) 
34 Au sujet de la distinction entre la rnétafiction et la surfiction dans l' œ uvre de Federrnan , se référer 
à Daniel Green,<< Perforrning Its Own Self >>. (2011) 
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Relevons au passage que Federman insiste pour que ce soit l'auteur lui- même qui 
propose d 'en arriver à une nouvelle manière d'écrire, au lieu de dépendre d 'une technologie 
h ors de son contrôle : comme nous le verrons, il y parvient en ayan t recours à la machine à 
écrire. L'éclatement de la lecture traditionnelle passe ainsi par un bousculement de sa 
topologie - soit sa configuration visuelle - et de sa typographie - soit son apparence 
même. 
Comme Federman le résume, contrairement aux autres formes artistiques, le texte a 
longtemps été considéré comme un simple canal de transmission entre un créateur et son 
audience: 
In all other art forms, there are three essential elements at play: the creator, 
the medium through which the work of art is transmitted from the creator 
and the receiver (listener or viewer) to wh om the work of art is transmitted. 
In the writing of fiction, we have only the fir st and third elements: th e writer 
and the reader. (1975, 10) 
Il poursuit en insistant sur l' appropriation par l' écrivain de la dimension médiatique 
de l' écriture, qui ne lui appartient pas en propre, mais qui implique également toute la 
chaîne de production dans la conception et la fabrication du livre : 
If we are to make of the novel an art form, we must raise the printed words as 
the medium, and therefore where and how it is placed on the printed page 
makes a difference in what the novel is saying. Thus, not only the writer 
crea tes fiction , but all those involved in the ordering of that fic tion ; the typist, 
the recorder, the printer, the proof-reader, and the reader partake of the 
fiction, and the real medium becomes the printed ward as it is presented on 
the page, as it is perceived, h eard, read, and visualized (not only abstrac tly but 
concretely) by the receiver. (1 975 , 10) 
Federman veut que les artisans de la chaîne de production du livre soient également appelés 
à mener une réflexion sur les capacités médiatiques de la littérature plutôt que de s'en tenir 
à la tradition. Ce faisant, il ouvre la voie à l'iconotextualité syncrétique comme p ratique 
d 'écriture répondant à la réalité médiatique contemporaine. 
Dans la même anthologie, Ronald Sukenick, un contemporain et ami de Raymond 
Federman35, plaide également pour une investigation des possibilités formelles de la 
35 Les deux auteurs font régulièrement mention de certains écrivains contemporains à même leurs 
œuvres littéraires, bâtissant ainsi une communauté intratextuelle qui inclut également Steve Katz, 
auteur du roman iconotextuel The Exxxageration of Peter Prince, ainsi que John Barth et Donald 
Bathelme. 
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littérature. Dans son article pamphlétaire « The New Tradition in Fiction », il propose , à 
l'instar de son collègue, de mettre en place une nouvelle esthétique du roman fondée sur les 
possibilités technologiques. 
Tout comme Federman, Sukenick remet en question la nécessité de reproduire 
docilement le traditionnel arrangement des mots alignés avec régularité sur la page :. 
We badly need a new way of thinking about novels thatacknowledges their 
technological reality. We have to learn how to look at fiction as !ines of print 
on a page and we have to ask whether it is always the best arrangement to 
have a solid biock of print from one margin to the other running dawn the 
page from top to bottom, except for an occasional paragraph indentation. 
(dans Federman, 1975, 39-40) 
Ainsi, sans qu'il ne la nomme explicitement, la machine à écrire est la technologie qu'il 
souhaite voir exploitée par les romanciers, puisque c'est celle-ci qui est la plus apte à 
provoquer une. rupture dans l'ordonnancement habituel des mots sur la page. Sukenick 
appelle à un renforcement de la potentialité du texte à se rapprocher des arts plastiques par 
un refus de la linéarité, traditionnellement associée à la littérature : « Through such 
techniques as juxtaposition and manipulation of the print on the space of the page, the 
novelist can crea te a structure that communicates by means of pattern rather than sequence 
in a manner approaching that of the plastic arts. >> (dans Federman, 1975, 38) Ainsi, 
Sukenick ne propose pas d'exploiter une iconotextualité de coprésence, où les images sont 
greffées au texte comme suppléments, mais plutôt d'effectuer le mouvement inverse, soit de 
faire tendre la littérature vers les arts plastiques. 
Sukenick réclame l'instauration d 'une nouvelle tradition littéraire, · qu 'il nomme 
Bossa Nova: 
The Bossa Bava has no plot, no story, no character, no chronological 
sequence, no verisimilitude, no imitation, no allegory, no symbolism, no 
subject matter, no "meaning". It resists interpretation: as with Kafka 's fiction, 
you can explain it and explain it, but it won 't go away. The Bossa Nova is 
non-representational - it represents itself. Its main qualities are abstraction, 
improvisation, and opacity. (dans Federman, 1975, 43-44) 
Il élabore ensuite ce qu'il entend par cette opacification : 
Opacity implies that we should direct our attention to the surface of a work, 
and such techniques as graphies and typographical variations, in calling the 
reader's attention to the technological reality of the book, as useful in 
keeping his mind on that surface instead of undermining it with profundities. 
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The truth of the page is on top of it, not underneath or over at the library. 
(dans Federman, 1975, 45) 
L'appel au renouvellement de la forme romanesque de Sukenick est radical : plutôt que de 
plier la technologie aux exigences du contenu, il avance que c'est par un travail formel 
pensé en fonction de la technologie que de nouveaux contenus pourront apparaître . Il veut 
que le travail formel soit au cœur de la pratique littéraire, que cette nouvelle tradition 
s'impose et déloge l'ancienne, et c'est en optant pour une forme nouvelle que ce 
remplacement sera possible : « it takes form to destroy form and a new form is highly 
noticeable ».(dans Federman, 1975, 40) Cet appel radical à la destruction, écho des avant-
gardes, a été accompli sur un mode mineur par Sukenick : son roman de 1968 Up contient 
quelques jeux typographiques, dont une « glissade » vers le bas de la page et une recréation 
du losange formé par les quatre buts d'un terrain de baseball (figures 4.42 et 4.43), ainsi 
qu'un passage à la mise en page reproduisant un article de journal (figure 4.44) . 
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La démarche radicale souhaitée par Sukenick est beaucoup plus importante dans les 
deux premiers romans de Federman. 
4.3.4. LES « ROMANS CONCRETS » DE R AYMOND FEDERMAN 
Comme nous l'avons vu, vers la fin de son texte « Surfiction- Four Propositions in 
Form of an Introduction», Federman affirme : « The real medium becomes the printed 
ward as it is presented on the page, as it is perceived, heard, read, and visualized (not only 
abstractly but concretely) by the receiver. » (1975 , 10, l'italique est de moi) La dernière partie 
de cette citation est intéressante dans la mesure où l'évocation d'une visualisation 
« concrète » du texte n 'est pas sans rappeler la pratique de la poésie concrète, prolongement 
de la poésie figurative sous une nouvelle appellation. 
L'origine de la poésie concrète est dif(icile à cerner, en raison de ses antécédents et 
de son apparition simultanée à plusieurs endroits ; et sa définition fait l'objet de débats. Une 
des versions les plus retenues de cette origine allègue que son entrée en scène remonterait à 
une exposition tenue à Sao Paulo en 1956, où plusieurs artistes réunis sous le nom de 
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Noigandres ont fait découvrir au public ce que l'un de leurs membres, Augusto de Campos, 
qualifiera de poésie concrète dans un manifeste publié deux années plus tard36 
Mike Weaver, organisateur de la première exposition internationale de poésie 
concrète à Cambridge, en 1964, liste trois catégories générales de la poésie concrète, soit la 
poésie visuelle, ou optique, la poésie phonétique, ou sonore, et la poésie kinésique, créant 
un effet de mouvement par successivité visuelle. (dans Solt, 1968, version en ligne) Mary 
Ellen Solt reprend ces catégories et les unifie autour de l'idée du matériau : « there is a 
fundamental requirement which the various kinds of concrete poetry meet : concentration 
upon the physical material from which the poem or text is made ». (1968 , version en ligne) 
Elle précise également que : 
The concrete poet is concerned with establishing his linguistic materials in a 
new relationship to space (the page or its equivalent) and/or to time 
(abandoning the old linear measure). Put another way this means the 
concrete poet is concerned with making an abject to be perceived rather than 
read. (1968, version en ligne) 
Autrement dit, l'enjeu de la poésie concrète est de dépasser la faculté du langage 
écrit de communiquer des idées et des émotions pour plutôt insister sur la capa<; ité des mots 
écrits de signifier aux plans plastique et iconique de la significa tion visuelle. 
Dans son manifeste, Do Campos insiste sur la potentiali té des mots écrits de 
produire du sens autrement que par leur signification linguistique et sur la nécessité de 
mettre fin à leur transparence visuelle : 
-concrete poetry begins by assuming a total responsibility before language: 
accepting the premise of the historical idiom as the indispensable nucleus of 
communication, it refuses to absorb words as mere indifferent vehicles, 
without life, without personality without history [ ... ]. 
-the concrete poet does not turn away from words, he does not glanee at 
them obliquely: he goes directly to their center, in arder to live and vivify 
their facticity. 
-far from attempting to evade reality or to deceive it, concrete poetry is 
against self-debilitating introspection and simpleton simplistic realism. It 
in tends to place itself be fore things, open, in a position of absolu te realism. 
36 Signalons cependant qu 'Eugen Gomringer avait signé un manifeste de poésie concrète en 1956, 
ainsi qu'un texte intitulé << From Line to Constellation » deux années plus tôt, texte qui prônait déjà 
une approche de la poésie concrète sans aller jusqu'à la nommer en tant que telle; un <<Manifesta for 
Concrete Poetry » avait également été signé par le Suédois Oyvind Fahlstrom en 1955. 
-graphic-phonetic functions-relations ("factors of proximity and likeness") 
and the substantive use of space as an element of composition maintain a 
simultaneous dialectic of eye and voice, which, allied with the ideogrammic 
synthe sis of meaning, crea tes a sen tient "verbivocovisual" totality. In this way 
words and experience are juxtaposed in a tight phenomenological unit 
impossible before. (Dos Campos, traduit par John Tolman, 2000) 
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La démarch e de la poésie concrète telle que décrite par Dos Campos dépasse donc le simple 
]eu formel du technopaegnion pour libérer le plein potentiel du langage écrit, s'appuyant sur 
ses qualités auditives et visuelles, dans un investissement qui vise une approche totale du 
mot. 
Mais revenons à Raymond Federman. Bien que De Campos et lui diffèrent quant à 
leur rapport à la réalité et à la fiction - le premier voulant placer la poésie au cœur de 
l'expérience de la réalité et le second, souligner la qualité fictive de la littérature par 
l'éclatement typographique - , les deux partagent une même volonté de secouer le rapport 
d 'indifféren ce aux mots et à l'écriture grâce à une expérience de lecture stimulante. 
Federman a donc combiné ses projets d'exacerber la fiction et d'inves tir la 
dimension visuelle du texte à la manière des tenants de la poésie concrète dans ses deux 
premiers romans, Double or Nothing et Take It or Leave It. Plusieurs passages de ces romans 
déploient une iconotextualité syncrétique ou, du moins, s'en tiennent-ils à la frontière: il en 
résulte ce que Barrie Tullet qualifie de rare exemple de « concrete novel ». (2014, 90) 
Une petite précision est nécessaire avant de regarder plus en détail Double or 
Nothing. Le roman a été presque entièrement réalisé à la machine à écrire - Jefferson 
Hansen éme t l'hypothèse que quelques passages n'ont été possibles qu'en ayant recours à 
la calligraphie ou au pochoir (2011 , en ligne). La première édition, chez Swallow Press, 
reprenait l' apparence et la police de caractère du tapuscrit de Federman, comme l'attestent 
les extraits fournis par Turrett dans son anthologie, reproduits ci-bas (figures 4.45 à 4.47): 
: , .. 
1 
0 
Figures 4.45 à 4.47: extraits de l'édition originale de Double or Nothing. 
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La mise en page du roman a été revue lors de sa traduction en allemand par Grena 
Verlag en 1985, notamment par l'ajout de nouvelles polices de caractère. Elle a fai t l'objet 
d'un réinvestissement en anglais chez l'éditeur Fiction Collective 2 en 199 1. Cette version 
mise à jour respecte la disposition originale du texte, mais la variation des polices entraîne 
des écarts si on la compare à la version tapuscrite, comme le démontre les deux versions, 
dans lesquels la colonne en zigzag de la page de droite est élargie (figures 4.48 et 4.49). Elle 
contient également des passages réalisés dans un module informatique de texte décoratif 
(figures 4.50 et 4.51). Les extraits du roman qui seront reproduits dans les pages suivantes 
sont tirés de la version plus récente. 
Figures 4.48 et 4.49 : à gauche, édition originale; à droite, réédition . 
1. 
0 =--·-ib - c - . - . . 
-- ' 
. - . 
= 
Figures 4.50 et 4.5 1 : à gauche, édition originale; à droite, réédition. 
Voici la prémisse de Double or Nothing: ayant remporté une somme d'argent 
considérable, un écrivain projette de se cloîtrer pendant une année dans une chambre 
meublée afin d 'écrire le récit de l'arrivée en Amérique, en paquebot, d'un jeune Français de 
19 ans. Un autre homme documente le travail de cet écrivain, et une note à la fin de 
l'introduction mentionne l'existence d 'une quatrième instance narrative, agissant à titre 
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d'entité omniprésente, omnipotente et omnisciente, de manière à coordonner ce 
télescopage. La structure narrative du roman, qui compense cette intrigue somme toute 
maigre, participe de la démarche de surfictionnalité élaborée par Federman en multipliant 
les strates de fictionnalité. 
En harmonie avec cette construction narrative hétéroclite, le texte exploite les 
artifices de l'écriture tapuscrite pour prendre une apparence éclatée. En effet, aucune page 
du roman ne respecte une composition typographique régulière : les pages sont tour à tour 
percées d'espaces laissés vacants, le texte y est disposé en colonnes , à la verticale, de biais, 
de très nombreux passages sont mis en évidence tantôt par du soulignement, tantôt par du 
gras ou de l'italique. Comme le résume Jefferson Hansen, « [e]ach page is an abject unto 
itself. It is not simply a transparent window painting us to the action >> . (2011 , en ligne) 
L'inventivité démontrée par Federman avec son travail sur la mise en page et la 
composition typographique des plus singulières entraîne l'opacification dont Sukenick fait 
un des tenants du renouvellement des traditions littéraires. 
Le texte qu'on découvre immédiatement après l'introduction est fortement morcelé, 
et les neuf premières lignes sont réécrites en majuscules afin de constituer un rectangle qui 
enchâsse le texte. Ce rectangle rappelle la forme d'une chambre, à l'image de celle que le 
personnage entend louer (figure 4.52) : 
JUSTTHINK FOR INSTANCE IF THE ROOM COST 8 DOLLARS § Just think oo 
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Figure 4.52 : Première page de Double or Nothing. 
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À cet emploi d'une iconotextualité syncrétique s'ajoute le fait que les quatre murs 
sont constitués d'un texte débutant ainsi : «JUST THINK FOR INSTANCE IF THE ROOM 
COST 8 DOLLARS[ ... ] IMAGINE THAT ». (Federman, 1991 , 9) Or, la suggestion formulée 
par le narrateur est précisément ce qui s'opère dans le texte même: cette « chambre» 
restera au stade conceptuel de la projection, puisque le reste du roman n 'est que la 
poursuite de cette prémisse hypothétique liée au tarif de la chambre. Ce soliloque délirant, 
qui se prolonge pendant plus de 250 pages, ne peut être qualifié de « concret » que sur le 
plan de ses représentations visuelle et verbale. 
À d'autres moments, Federman interrompt le fil du récit en utilisant une page 
entière pour insérer une « illustration » combinant lettres et signes typographiques , comme 
dans ce passage où est représenté le bateau sur lequel le jeune homme de 19 ans a traversé 
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l'Atlantique. La silhouette de la coque du bateau est présentée visuellement tandis que le 
texte qui la forme indique la présence de l'océan sur ses parois (Figure 4.53) : 
THE CALL OF 
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*********** 
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Figure 4.53 : Federman, Double or Nothing. 
Federman opte occasionnellement pour une approche mixte, par exemple cette page 
où le texte à gauche explique que le personnage du jeune immigré s'est permis le luxe de se 
procurer un saxophone ténor, tandis qu 'à la droite de la page, formé par des astérisques, se 
trouve un objet difficile à identifier, qui peut rappeler une statue, par la croix à son sommet 
et le socle à sa base, ou encore un instrument à vent dont la portion du bas formerait un 
cornet et la portion du milieu représenterait des pistons (figure 4.54) : 
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Figure 4.54 : Federman, Double or Nothing. 
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La complexité du roman de Federman se déploie principalement dans 
l'enchevêtrement de sa structure narrative aux strates fictionnelles télescopées auxquelles 
sont incorporés des souvenirs biographiques de l'auteur: c'est précisément cette difficulté à 
rendre l'expérience de la mémoire par l'intermédiaire de la fiction que l'auteur exacerbe 
avec ses stratégies formelles, lesquelles tendent systématiquement vers une iconotextualité 
syncrétique, qu'elles atteignent à quelques reprises. Comme l'explique Jerzy Kutnik, la 
disposition visuelle bigarrée du texte se veut un reflet de l'expérience de la mémoire de 
Federman, mais ce reflet se fait au travers d'un miroir en mille morceaux : 
[Federman] conspicuously asserts his presence at that level of discourse 
which is his proper domain, the space in which the discourse is concretized: 
the surface of the page. Within that space he works miracles in an effort to 
have the printed ward follow faithfully the convoluted trajectory of the 
inventor's muddled thoughts . As a result his conscientiousness, every page of 
his record becomes a typographicallabyrinth, a masterpiece of visual design. 
( ... ) By making readers suffer the agon y of reading the text backward, 
upward, and in any number of other, even more twisted ways, the recorder 
allows them to experience the agony of a mind trying to communicate an 
experience beyond comprehension and descrip tion. (1 986, 184-185) 
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L'agonie du lecteur que mentionne Kuznir est probablement moins grande que celle qu'a dû 
subir l 'auteur en aménageant minutieusement ses jeux typographiques à l 'aide de sa 
machine à écrire, chaque fausse manœuvre entraînant une reprise de la page. 
Le second roman de Federman, Take it or Leave it, fa it également usage de plusieurs 
compositions typographiques inusitées . Les références à ce roman seront non paginées , le 
roman étant dépourvu de numéros de pages, suivant cette explication offerte par Federman 
afin d'introduire ce qui devient de par le fait même une table des matières superfétatoire : 
« all sections in this tale are interchangeable therefore page numbers being useless they 
have been removed at the discretion of the au thor >>. (1976, n.p.) 
Le récit relate la tentative, par un soldat ayant obtenu son congé, de se rendre de la 
base militaire de Fayetteville à celle de Camp Drum, dans l'État de New York; afin de 
recouvrer son salaire, qu 'il compte utiliser pour traverser les États-Unis en voiture. Ce 
canevas narratif est une autre surfictionnalisation d' un épisode tiré de la vie de Federman. 
Le roman fait allusion par endroits à Double or Nothing et en constitue un prolongement 
plutôt qu 'une suite directe. En effet, l'ensemble de l'œuvre de Federman repose sur une 
logique d'intratextualité qui fait communiquer chacun de ses textes3? Encore une fo is, Take 
Ir Or Leave It multiplie les mises en pages disloquées, qui prennent parfo is l'apparence 
d 'illustrations formées de signes typographiques, comme dans cet exemple, où un texte sur 
la Shoah dont seuls des fragments sont lisibles est accompagné au bas par une étoile juive, 
une croix chrétienne et une croix gammée (figure 4.55) : 
37 Pour une analyse plus détaillée de l'intratextualité chez Federman, se référer à Brînzeu, 200 9. 
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Figure 4.55 : Federman, Take Jt or Leave It, non paginé 
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Federman effectue parfois des croisements des deux modes de représentation, 
comme dans cet exemple où un panneau publicitaire pour un motel est représenté 
iconiquement à l'aide d'astérisques et de lettres, mais au sein duquel se trouve du texte 
explicatif n'apparaissant pas sur le panneau (figure 4.56) : 
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Figure 4.56 : Federman, Take ft or Leave ft. 
Tout au long du roman, le narrateur s'adresse à un «public ». Celui-ci se manifeste 
occasionnellement afin de signifier son incompréhension ou son agacement lié aux propos 
échevelés du narrateur, par exemple dans ce passage où le texte représente ce public 
.1 
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comme une foule éberluée et épuisée face à la logorrhée de signes que vient de lui asséner 
le narrateur (figure 4.57) : 
(!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) 
? x ? x ? x ? x ? x ? x ? x ? 
0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 - 0 
x ? x ? x ? x ? x ? x ? x ? x ? 
@@@@@@@@@@@@@@@@@@@@@@ 
(!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) (!) 
[ali together with visible anger and foaming at the mouths like 
beasts] 
What the fuck are you guys screaming like that? What got you 
worked up like a bunch of animals?Why this wild commotion? 
Figure 4.57: Federman, Take it or Leave ft. 
Ces signes typographiques ont une portée sémantique puisque les points 
d 'interrogation et d'exclamation expriment la réaction de la foul e, mais l'iconotextu aJité 
syncrétique qui traverse le roman incite à y percevo ir des visages . Pour la première rangée, 
les points d'exclamation entourés de parenthèses donnent à ce t agrégat une forme 
circulaire ressemblant à une paire d 'yeux braqués vers le narrateur. On peut même y voir 
des visages en y ajoutant les signes de la ligne suivante, où la bouche est formée d 'un x et 
les joues sont signifiées par des points d'interrogation. Suivant cette logique, on peut 
également deviner un visage en combinant les signes des troisième et quatrième lignes, où 
les yeux sont cette fois formés de zéros. Finalement, les deux dernières lignes parviennent à 
ce même effet avec des yeux en arobase et un point d 'exclamation entre parenthèses 
devenu une bouche (figure 4.58) : 
(!) (!) 
? x ? 
0 - 0 
x 
@@ 
( !) 
Figure 4.58 : Federman, Take it or Leave ft. 
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Ces visages au milieu d 'une masse de signes ne sont pas immédiatement repérables, 
et il n 'est pas exclu que l'on ne puisse arriver à ce résultat qu 'après un examen minutieux 
de ce fatras typographique. Or, c'est précisément parce que le roman exacerbe la portée 
visuelle du texte dans des assemblages incongrus que la présence de ces visages s 'avère 
plausible : par son investissement maj eur de la disposition du texte, de la composition 
typographique hétéroclite et des interventions visuelles contenues dans son roman, 
Federman conditionne le lecteur à regarder attentivement le texte afin d 'en comprendre la 
portée visuelle extralinguistique. 
Federman a délaissé les explorations typo graphiques par la suite, mais ses deux 
premiers romans ont constitué à l'époque un sommet dans l'emploi de l'iconotextualité 
syncrétique en forme romanesque. Jerzy Kutnik insiste sur la dimension performative du 
travail de Federman, qui s 'incarne .tant sur le plan narratif que sur le plan de la matérialité 
du texte, en écrivant au sujet de Take It or Leave It: 
While reading this novel, one realizes that without having to invoke the 
dubious authority of rationalistic discourse, fiction can still ascertain sorne 
tru th: the tru th of its ow n presence as a linguistic abject, ba th an abstrac t and 
a concrete space in which every imaginative action of the writer and the 
reader is revealed to be of a genuinely linguistic character as it is rendered 
concrete in a physical performance with the spoken and/or written word. 
(1986, 206) 
En ceci, ce roman se démarque des autres œ uvres iconotextuelles publiées pendant la même 
période. Federman a fait usage des technologies de production et d 'impression en vigueur à 
son époque pour p arvenir à un résultat qui s'écarte de la redondance sémantico-iconique de 
la poésie concrète pour chambouler de manière soutenue l'ensemble des pages de deux 
œuvres litténiires longues de plusieurs centaines de pages, d 'abord en ayant recours à la 
machine à écrire, puis en revisitant son roman pour y intégrer de nouvelles pages et motifs 
visuels rendus possibles par l'informatique. C'est précisément de ces possibilités liées à l'ère 
numérique dont il sera question dans le prochain chapitre. 
CHAPITRE 5 
L'ICONOTEXTUALITÉ LITTÉRAIRE 
À L'AUNE DU NUMÉRIQUE 
Books will not disappear, but neither will they escape the effe cts of the digital technologies 
that interpenetra te them. More than a mode of material production (although it is that) , 
digitality has become the textual condition of twenty-first century litera ture . 
-N. Katherine Hayles 
Dans ce chapitre, je me concentrerai sur le contexte technologique numérique 
amorcé à la fin des années 1970 avec la dématérialisation de plus en plus importante de la 
chaîne de montage de l'imprimerie, contexte qui s'est élargi à la suite de l'apparition de 
micro-ordinateurs personnels, de plus en plus perfo rmants, la disponibilité de logiciels de 
traitement de texte, de traitement d 'images et de publication assistée par ordinateur. 
L'informatisation du processus de création au sein d 'un même poste de travail achève de 
lever les barrières qui empêchaien t les créateurs38 de prendre eux-mêmes en main la 
majorité des étapes de production de leurs œ uvres (Twyman, 1998a, 88). 
Expliquons d'abord l'importance de la lithographie offset, procédé d' impression qui 
a définitivement remplacé la typographie mécanisée à partir du troisième quart du XXe 
siècle et qui est utilisé quasi systématiquement pour les documents à grand tirage comme 
les roman s (Hargrave, 201 3, 227). Jocelyn H argrave explique le fonctionnement ce procédé : 
38 Dans la mesure où il est de plus en plus fréquent que les écrivains contemporains accomplissent 
les fonctions d'auteur, designer graphique, illustrateur , photographe et compositeur typographique, 
j'utiliserai pour le présent chapitre le terme << créateur >> afin de convenir à cette nouvelle réalité. 
Lithographie offset printing is a chemical process in which the 'chemical 
separation of bath the image and non-image [is] achieved'. Flexible plates , 
traditionally made from metal, are 'wrapped around a cylinder which runs 
against a second, rubber-covered cylinder (the blanket). The image is offset or 
transferred from the printing plate to the blanket and from there transferred 
to paper. The printed image lies upon the surface of the paper instead of 
being driven into the paper as it is with the letterpress. Simply sp eaking, the 
chemical process involves the image area attracting the greasy ink, whereas 
the non-image area attracts water. The water raller, called the dampener, first 
covers the plate with water, thus leaving the non-image ink-resistant; next, 
the ink raller covers the plate, coating the image area only. (2013, 227) 
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Comme c'était le cas pour la reproduction photomécanique, la surface d'impression 
offset est plane et permet donc toutes les combinaisons de mise en page iconotextuelles. Ce 
nouveau procédé est Une étape essentielle vers la dématérialisation de la chaîne de montage 
de l'imprimé, où le choix d'une impression en relief ou en creux est définitivemen t disparu 
(Le Ray, 2008, 28) . De plus, en raison de ses moindres coû ts , l'impression offse t rend encore 
plus abordable l'impression d'œuvres iconotextuelles littéraires à grand tirage , dont un des 
obstacles était la nécessité d'investissements financiers considérables. Ajoutons que la 
chaîne de montage de l'imprimerie est contrôlée par l'informatique, si bien que le document 
fourni à l 'imprimeur doit prendre la forme d'un fichier numérique. Ainsi, par la force des 
choses, tout ce qui est en amont de l'impression peut donc être effectué à l'écran grâce à 
plusieurs outils et logiciels (Hargrave, 2013, 230). 
La dématérialisation avancée qui caractérise la production contemporaine du livre 
nous amène à revoir la notion même d' imprimé. Comme le soulignent Peter Stoicheff et 
Andrew Taylor, les procédés mécanisés d'impression, jadis étroitement associés à 
l'imprimerie, sont dans les faits presque complètement disparus : « Pages that are actually 
printed by pressing type on paper, are now, in much of the world, rarer than hand-written 
pages. The vast majority of what we call 'print' is actually produced by various forms of 
photographie reproduction of electronic files. » (2004, 21) N. Katherine Hayles avance 
même qu 'il faudrait revoir radicalement notre conception du livre imprimé, dont l' objet 
central serait son incarnation numérique et dont la forme imprimée serait son substrat 
matériel: 
Except for a handful of books produced by fine letter presses, print litera ture 
consists of digital files through most of its existence. So essential is digitality 
to contemporary processes of composition, storage and production that print 
should properly be considered a particular form of text for digital files rather 
than a medium separate from digital instantiation. The digitalleaves its mark 
on print in new capabilities for innovative typography, new aesthetics for 
book design, and in the near future, new modes of marketing. (2007 , 86) 
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Pour contre-intuitive que puisse sembler cette conception, il s 'avère qu 'elle rend 
compte avec justesse de la réalité contemporaine, en raison de la nécessité pour le créateur 
· de fournir un « manuscrit » sous forme de fichier informatique, notamment parce que sa 
diffusion devient double, soit en versions imprimée et numérique (Lebert, dans Le Ray et 
Lafrance, 2008, 211 ). Par la grande facilité de manipulation, de modification et de circulation 
du texte et de l'image qu'il permet, également en raison du virage informatique de 
l'industrie de l'imprimerie, le numérique s'impose définitivement comme mode de 
production incontournable des œuvres iconotextuelles. 
Une fois intégré à un environnement numérique, le texte acquiert de nouvelles 
propriétés. Par exemple, comme l'explique Christian Vandendorpe : 
La fluidité est une caractéristique essentielle du texte numérique. Une fois 
numérisé, le texte est facile à modifier, à copier, à faire circuler, à commenter, 
à publier, à mettre en tableau. Il peut à volonté changer de format et s'adapter 
à des supports variés. (dans Le Ray, 2008, 195) 
À cette caractéristique, s'ajoute une série de termes qui rendent compte des 
nouvelles possibilités que le numérique offre au texte en vertu de sa dématérialisation. Alan 
Golding en a effectué une recension : 
In the immaterialist position, print is associated with terms such as 
"stiffness," "immutability," "stability," "solidity"; it is "given," "static," "fixed. " 
The electronic text is associated with terms such as "instability," "variability," 
"fluctuation," and "change"; it is "oscillatory," "malleable," a matter of "fluid 
signs," of"signifiers in motion." (dans Morris et Swiss, 2006, 250) 
Ainsi, le texte numérique est perçu comme vecteur de libération, principalement par les 
artistes investissant ces propriétés dans des œuvres de littérature électronique39 Or, les 
créateurs d'œuvres littéraires iconotextuelles imprimées peuvent également s'app.roprier la 
39 Précisons au passage que même si j ' insiste sur l'importance du numérique, je ne considérerai pas 
le cas de la littérature électronique, que N Katherine Bayles définit ainsi : << Electronic literature, 
generally considered to exclude print literature that has been digitized, is by contrast << digital 
born», a first-generation digital abject created on a computer and (usually) meant to be read on a 
computer. >> (2008, 3). Je m'intéresserai uniquement aux œuvres destinées à la publication en format 
papier, mais tirant avantage des technologies numériques. 
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grande majorité de ces propriétés. Par exemple, les propos de Vanderdorpe sur la fluidité 
du texte s'appliquent parfaitement à une œuvre numérique qui fera l'objet d'une 
impression. Quant à la malléabilité du texte numérique, elle représente un assouplissement 
supplémentaire d'une certaine rigidité du texte, dont on avait pu observer les premiers 
signes notamment chez les artistes du Typewriter Art et dans certains romans de Raymond 
Federman. Cependant, ce qui distingue principalement la flexibilité du texte numérique par 
rapport à celui composé à la machine à écrire est la souris: en effet, c'est grâce à ce 
périphérique que le texte peut plus aisément être l'objet de multiples manipulations 
(déplacement, changement d'orientation, écartèlement, etc.) 
L'image est également affectée par le passage au numérique. Une illustration est 
plus que jamais facile à produire : un illustrateur peut effectuer son travail en ayant recours 
à n'importe quelle technique graphique avant de convertir aisément le résultat en fichier 
informatique grâce à un numériseur. Il est ensuite facile de modifier et manipuler cette 
image numérique à l'aide de logiciels. Finalement, les images en tous genres sont plus que 
jamais disponibles: le Web donne accès à un répertoire de documents visuels en grande 
quantité, quantité sans cesse croissante. 
Finalement, la réunion du texte et de l'image est favorisée et facilitée par les 
logiciels de publication assistée par ordinateur, permettant un contrôle précis et flexible de 
la mise en forme d 'une œuvre littéraire iconotextuelle par l'association de textes et 
d'images d'apparence, de formes et de tailles multiples. 
Toutes ces transformations sont notamment dues au contexte contemporain de la 
culture de l'écran, qui, sur le plan technologique, réunit dans un même espace de travailles 
différents logiciels permettant ces actes de création, et dont l'omniprésence contribue à 
l'alphabétisme informatique général. 
Les prochaines sections seront consacrées tour à tour à la culture de l 'écran et à son 
incidence sur l'iconotextualité , aux outils informatiques, et à un bref panorama des œuvres 
littéraires iconotextuelles contemporaines. 
5.1. DE LA CULTURE VISUELLE À LA CULTURE DE L'ÉCRAN. 
Un consensus semble s'être établi depuis quelques décennies selon lequel l'image 
visuelle, dans ses nombreuses déclinaisons, occuperait une place de plus en plus importante 
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dans l'environnement médiatique contemporain. Afin de décrire cet état de fait, plusieurs 
auteurs emploient le terme de culture visuelle Oenks, 1995; Howells, 2003; Dikovistkaya, 
2005). Ces derniers appuient cette désignation sur les transformations sociales, politiques, 
économiques et médiatiques ayant trait aux images. L'émergence de la culture visuelle 
aurait comme point de départ la révolution industrielle, où les presses mécaniques ont 
permis la production et la mise en circulation de documents visuels en proportion accrue. 
Ce tte culture visuelle se serait imposée de manière plus prononcée avec les progrès 
successifs de l'imprimerie puis l'apparition de médias audiovisuels comme le cinéma, la 
télévision et le jeu vidéo, pour atteindre son apogée avec la prolifération des micro-
ordinateurs et du Web. À ce sujet, Lev Manovich (2003) et David Norman Rodowick (2007) 
affirment que l' apparition des outils informatiques de création et manipulation d'images a 
un impact sur les modalités de production, de diffusion et de réception des images, 
principalement dans le domaine du cinéma. Comme nous le verrons plus loin, le contexte 
numérique a une incidence sur ces modalités, mais cette incidence se caractérise par une 
plus grande accessibilité à des opérations déjà possibles par le passé. 
Il est indéniable que le rapport aux images es t modifié sous l'influence de ces 
transformatio_ns récentes et moins récentes, mais il serait trop complexe pour le cas qui 
m'occupe de détailler les changemen ts précis de ce rapport à l'image en situation de culture 
visuelle. Je crois également que ce que ce concept permet de désigner varie grandement en 
fonction des généalogies variables qu 'on lui attribue: la culture visuelle dans un contexte 
de révolution industrielle du 19e siècle n 'a pas les mêmes paramètres que celle qui se 
développe à partir de l'entrée de la télévision dan s l'espace privé. Ainsi, afin de spécifier ce 
que je considère être le statut contemporain de la culture visuelle, je porterai mon attention 
sur ce qui fonde à mon avis sa particularité médiatique et technologique contemporaine. En 
effet , la culture visuelle contemporaine s' incarne à travers l' écran, au sein duquel sont 
rassemblés tous les médias au sein d'un même support de diffusion, ce qui entraîne 
notamment un partage de l' espace entre texte et image , dans un équilibre plus à l' avantage 
du texte que l' on ne le conçoit habituellement. Précisons que j 'entends ci-devant par 
l'emploi de ce terme tout écran relié à un appareil informatique permettant de créer, 
modifier et diffuser des données numériques de médias variés, généralement relié au réseau 
Internet. 
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L'écran est au cœur des développements technologiques des communications 
médiatiques depuis quelques décennies , puisqu'il est généralement leur point de départ et 
souvent leur point d'arrivée, garantissant ainsi sa position centrale au sein des pratiques 
culturelles. Il y a plus d'une dizaine d'années, Bruce Andrews pouvait encore poser la 
question: 
Couldn't the screen become all middle , ali between, back & forth, side by side, 
fostering an experimentalism of interpretation & processing, without a 
smoothness of the surface or familiar signposts to plausible and/or 
psychologizable depth? (2003, en ligne) 
Cette interrogation peut maintenant être reformulée sur le mode de l'affirmation : 
l'écran a pratiquement atteint le statut d'omnipotence et se dirige lentement mais sûrement 
vers une certaine ubiquité. 
L'écran facilite un phénomène que Jay David Bolter et Richard Grusin nomment la 
remédiatisation, soit « importing earlier media into a digital space in arder to critique and 
refashion them» (1999, 53). L'écran est au cœur du processus de remédiatisation parce qu 'il 
constitue l'interface idéale permettant l'accès tant à des contenus médiatiques qu 'à leur 
diffusion. Qu'il soit celui d'un ordinateur, d'une tablette informatique, d'un téléphone ou 
d'un téléviseur intelligents, l'écran peut prendre en charge tous les formats médiatiques. 
Comme le décrit David Crow, depuis au moins la génération X, les créateurs contemporains 
ont internalisé cette conception de l'écran-agglomérateur: 
[The] post-modern image-makers have come from a generation who have 
always known !ife with the television, the desktop computer, the game 
console and the mobile phone. They have witnessed an increasing fluidity 
between these technologies and recognise the screen, however small, as a 
window in which the world is played out in RGB. (2006, 182) 
Ainsi, l'écran accommode toutes les d'images :fixes ou en mouvement, de mauvaise qualité 
ou de haute résolution, elles peuvent toutes y être affichées. Même dans le cas d'écrans de 
petit format, la taille des images ne constitue plus un obstacle : grâce au défilement 
horizontal, vertical ou diagonal, et à la possibilité d'effectuer des agrandissements ou des 
réductions sur demande, avec quelques clics ou quelques glissements de doigt, l'image peut 
être observée dans son ensemble ou dans le détail, à la convenance de l'utilisateur. 
Malgré l'important changement du statut des images en situation de culture de 
l'écran, le texte n'est pas relégué à un rôle secondaire. Au contraire, son importance s 'est 
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consolidée et accrue avec la montée du Web. C'est grâce au langage de programmation 
HTML que les sites Web peuvent être affichés et c'est avec des métadonnées textuelles que 
leur contenu est répertorié. C'est par le texte que l'on effectue une requête sur un moteur 
de recherche, voie royale de la navigation sur le Web, et que l'on reçoit les informations 
bibliographiques sur les contenus consultés, incluant les images. C'est grâce au texte que le 
Web est en voie de se structurer grâce à l'initiative du Web sémantique. De fait , sauf 
lorsqu 'y est diffusée une vidéo en plein écran, il est rare qu 'une page Web soit 
complètement exempte de texte et il est pratiquement inévitable que du texte se soit trouvé 
en amont de l'accès aux images, comme le précise Martine Joly : 
Les écrans télématiques ou informatiques utilisent eux aussi largement l 'écrit. 
Bref, qu'il soit oral ou écrit, le langage verbal accompagne le plus souvent 
l'image, interagit avec elle pour produire un message global et cela de façon 
tellement constante qu'un message visuel sans commentaire verbal se doit 
souvent de préciser « sans légende » , << sans texte » , ou encore << sans 
paroles », ce qui n 'est pas peu paradoxal. (2005, 20) 
C'est pourquoi il serait erroné de considérer que la culture visuelle contemporaine prend 
véritablement la forme d'une domination de l'image. Bien que cette dernière occupe une 
place de plus en plus grande dans les écrans de tous types, le texte y demeure indispensable, 
et le sera jusqu'à preuve du contraire. Ellen Lupton fait d'ailleurs valoir que le texte est une 
forme d'information qui accommode plus facilement le passage d'un média à l 'autre: 
In the twentieth century, modern designers hailed pictures as a "universal" 
language, yet in the age of code, text has become a more common 
denominator than images-searchable, translatable, and capable of being 
reformatted and restyled for alternative or future media. (2010, 98) 
La culture de l'écran se caractérise par un environnement médiatique où tous les médias se 
côtoient et se juxtaposent au sein des mêmes appareils : qui plus est, l'iconotextualité s'y 
retrouvant se caractérise par une répartition de l'espace de l' écran entre texte et image 
moins rigide. Aussi, la culture de l'écran entraîne une familiarisation avec les outils et les 
interfaces informatiques chez le sujet contemporain: l'alphabétisme informatique n'est plus 
limité à une élite professionnelle ou à une classe sociale plus fortunée , elle devient le fait de 
tout un chacun. Cette connaissance est même devenue nécessaire pour quiconque veut 
s'orienter et agir dans un contexte numérique. (Blackwell, 1998, 7) 
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Bien que le sujet qui m'intéresse soit le livre imprimé, il est important de 
reconnaître l'incidence de la culture de l' écran sur la création littéraire iconotextuelle 
contemporaine. Comme il a été signalé en introduction de ce chapitre, le livre est élaboré, 
conçu et assemblé en format numérique avant de faire l'objet d'une impression matérielle. 
C'est donc dire qu 'avant d'atteindre sa forme matérielle définitive, le livre effectue un 
passage obligé par l' écran. Ce p assage peut devenir le site d 'explorations formelles 
multiples, en phase avec l'environnement médiatique hybride qui s'y déploie dans les 
autres fenêtres ouvertes au sein de ce même écran. 
Les prochaines sections exploreront les diffé rents logiciels de création assistée par 
ordinateur qui confè rent aux créateurs contemporains un contrôle jusqu 'alors inédit dans 
l'histoire de la production de livres. Ce contrôle est rendu possible par les technologies 
informatiques, disponibles à l' écran. Il importe de mentionner que les logiciels qui 
s'affichent à l' écran fournissent à leur utilisateur des op tions de contrôle, mais ce fa isant, ils 
se limitent à permettre des opérations; il serait exagéré d'affirmer que l' écran incite ou 
encourage son utilisateur à explorer ces options. Toutefois, considéran t le rôle central que 
l'écran joue dans la culture médiatique et technologique contemporaine, et sa fréquentation 
de plus en plus assidue par ses utilisateurs, on a tout lieu de penser que l' écran engendre la 
tentation d'une exploration des possibilités technologiques, ou à tout le mo ins en constitue-
t' il une invitation. 
5.2. IMPACTS DU NUMÉRIQUE SUR L'ÉCRITURE, L'ILLUSTRATION ET LEUR AGENCEMENT 
Rares sont les écrivains de notre l'époque qui rédigent encore à la main ou sur une 
machine à écrire : avec son clavier, sa souris, son écran et ses logiciels, l'ordinateur 
s' impose comme outil de travail pouvant répondre à tous les besoins et permettant 
d 'effectuer des tâches d 'édition auparavant laborieuses en quelques opérations rapides. Au-
delà de la productivité accrue permise par l'ordinateur, c'est le rassemblement de plusieurs 
outils et logiciels au sein d 'une même interface de travail qui le démarque des méthodes 
préinformatiques, en ceci qu 'il donne accès à virtuellement toutes les étapes de production 
et de composition d'un livre à un auteur désireux de les prendre en charge. N. Katherine 
Hayles va même jusqu 'à en faire l'une des caractéristiques déterminantes du roman 
contemporain : 
Without forgetting they are print books·, contemporary · novels are 
demonstrating that even print is not what it used to be. In many subtle and 
obvious ways, print novels are responding to and themselves initiating 
transformations of what it means to read. Not coincidentally, the new kinds 
of subj ectivities they perform have much in common with those associated 
with digital technologie s. (2007 , 95) 
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David Crow avance que l'introduction de l'informatique dans le monde du design a 
eu un retentissement au plan conceptuel avant même de se manifester sur le plan de la 
fonctionnalité : 
Although the Macintosh classic was released in 1984, it took sorne time to 
arrive in earnest and many studios and art schools still worked without a 
computer well into the 1990s. Nevertheless its impact on a conceptual basis, if 
not always on a practical basis, was immediate. For the first time, graphie 
designers had at their disposai a complete environment for design, 
production and output. Although it was crude, it represented an 
empowerment that was entirely new. (2006, 110) 
Ce sentiment de contrôle a évidemment eu un impact plus immédiat sur les professionnels 
du design dont la tâche est justement de s'attarder aux attributs formels du texte et de 
l'image. Il existe bon nombre d'écrivains chez qui l'usage d 'un ordinateur correspond à 
celui d'une machine à écrire à interface graphique et qui n 'en exploiten t pas les 
innombrables options. De la même manière, des illustrateurs, sans doute plus rares, limitent 
leur emploi des technologies informatiques à la numérisation de leurs travaux. Cependant, 
le numérique représente une occasion sans précédent pour les créateurs plus soucieux 
d'exploiter les ressources technologiques, et pour ceux qui, s'étant acclimatés à 
l' environnement de travail virtuel, découvrent et investissent les options de mise en forme 
et de composition désormais à leur portée immédiate. C'est ce qu 'avance Mike Sharples : 
The time is ripe for a re-integration of illustration and text design with 
writing, not just as an aspect of 'visu ai literacy' but as an essential part of the 
process of writing as design [ ... ] By becoming more aware of the code - the 
combination of language, visual appearance and physical form of a text - and 
how it will be received by readers in different cultures and contexts, a writer 
can deliberately manipulate all its aspects - not just the language - to 
achieve effects on the reader. (1998, 131) 
Sharples indique ainsi que le contexte contemporain entraîne la réévaluation des pratiques 
d 'écri ture, qui doivent se mettre au diapason de la cul ture de l 'écran. La prise de conscience 
du code approprié à ce contexte devrait selon lui se traduire par une écriture caractérisée 
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par le design , où serait réintégrée l'illustration . Ainsi, les créateurs contemporains devraient 
adapter leurs pratiques pour mettre l'accent sur la manipulation des constituants ayant trait 
à la matérialité du livre, de manière à susciter des effets de lecture reposant sur des 
propositions sémiotiques complexes. L'élargissement du champ d 'ac tion du créateur est 
donc possible par les technologies du livre. 
De l' avis de Zoe Sadokierski : 
Most professional writers have at !east a basic understanding of typography 
and layout, as well as access to image making deviees (digital cam eras, 
scanners), software like the Adobe suite and a dizzying array of typefaces. 
User-friendly desktop publishing allows writers to actively participate in the 
design process; writers have the capacity to produ ce a print-ready 
manuscript. (2010, 71) 
La prochaine section présentera dans cet ordre les trois des aspects de la création li ttéraire 
iconotextuelle à l'ère numérique mentionnés par Sadokieski. 
5.2.1. LOGICIELS DE TRAITEMENT DE TEXTE ET NOUVELLES APPROCHES TYPOGRAPHIQUES 
Gunther Kress explique à quel point le logiciel de traitement de texte, par les 
options de typographie et de mise en page à même son interface, favor ise la prise en charge 
par un créateur des décisions formelles relevant jadis de l'éditeur ou de l'imprimeur : 
The visual is there, and the possibilities even of producing written text focus 
on visual aspects - font types and size, layout, visuals to accompany the 
linguistic text - much more so than did the former technology of typewriters 
and typ esetting. Even when the major element, quantitatively speaking, is 
writing, its visual aspects are more in the fore ground and are mu ch more 
easily controlled. The 'look of the page' is now not a matter only for 
specialized group of producers of texts; it is a general concern an d the means 
for page design are readily there. (1998, 56) 
Avec le traitement de texte, la distance entre le manuscri t de l 'auteur et les é tapes de mise 
en page et de composition du texte a été considérablement raccourcie : elle est passée 
depuis un lieu physique éloigné de l'auteur, dont il ne connaît peut-être pas la localisation 
exacte, vers la bordure de son écran. 
L'introduction du traitement de texte a donné lieu à des déclarations 
hyperboliques : par exemple, Alan Golding écrit : « [Charles] Bernstein proposes, 
uncontroversially enough, that "[the] new computer technology-both desktop publishing 
and electronic publishing-has radically altered the material, specifically visual, 
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presentation of text" » (dans Morris et Swiss, 2006, 274) L'affirmation de Bernstein, 
entérinée par Golding, est à mon sens excessive, dans la mesure où le traitement de texte 
reproduit à plusieurs titres les modalités traditionnelles d 'écriture du livre imprimé. À cet 
effet, Stoicheff et Taylor affirment plutôt que : 
The more recent emergence of a digital environment has not yet changed the 
page substantially . The word processing programs we are using now display 
the traditional features of the page fo r us to wo rk on, behind which lurk 
outline templates recalling the medieval ordinatio structure with as tonishing 
accuracy. (2 004, 9) 
À bien y regarder, la configuration par défaut d'un trai tement de texte présente à son 
utilisateur une page, dont il peut ajuster à sa guise les paramètres, mais qui reflète le lien 
touj ours présent avec une éventuelle impression en format traditionnel « Lettre US >> , soit 
la taille des feuilles qui se trouven t fort probablement dans son imprimante personnelle et 
qui est également le format traditionnel du tapuscrit. 
Le maintien des méthodes et pratiques associées au texte matériel ne s'arrête pas 
là: N. Katherine Hayles relève les traces de la remédiatisation à l' écran des processus 
traditionnels d 'édition du texte, qu 'elle identifie comme exemples de ce qu 'elle nomme 
<< material metaphor, a term that foregrounds the traffic between words .and physical 
artifac ts >> (2002b, 22). La barre d'outils d 'un logiciel de traitement de texte regorge de 
pareilles métaphores matérielles : on peut ainsi << couper >> du texte en appuyant sur une 
icône en forme de ciseaux, << copier >> le texte en cliquant sur deux feuilles identiques ou le 
<< coller » à l'aide d'un bâton de colle; on peut << effacer la mise en fo rme >> grâce à une 
icône de gomme à effacer, surligner une portion de texte avec un marqueur virtuel, et ainsi 
de suite. Et si la disquette correspondant à la sauvegarde d'un document fait déjà figure 
d 'anachronisme, la feuille ·vierge comme symbole de l'action de << créer un nouveau 
document » est, elle, intemporelle. 
La liste non exhaustive de ces métaphores matérielles au sein de ces logiciels. 
démontre combien l'imprimé y est présent en filigrane . Bien que le texte numérique affiché 
à l' écran soit bel et bien à l'état virtuel et immatériel, les opérations que permet le 
traitement de texte sont en bonne partie celles qu'on effectuerait sur un texte imprimé. 
Ainsi, ce qui caractérise le traitement de texte est la disponibilité de ces opérations et non 
leur nouveauté. Évidemment, la grande rapidité avec laquelle elles sont effec tuées constitue 
295 
une nette amélioration, mais on peut tout de même observer que par son interface , ses 
réglages par défaut et ses métaphores matérielles, le logiciel de traitement de texte est 
conçu et configuré en vue d'une impression matérielle . 
5 .2 .2 . CRÉATION, NUMÉRISATION, MODIFICATION ET DISPONffiiLITÉ DES IMAGES: LE 
NUMÉRISEUR, . LES LOGICIELS DE DESSIN ASSISTÉ PAR ORDINATEUR ET LE 
« DICTIONNAIRE VISUEL GOOGLE » 
Le numérique affecte tant la disponibilité que l'apparence des images (Crow, 2006, 163) , 
qu 'elles soient d'une grande simplicité ou qu 'elles reposent sur les technologies de 
manipulation graphique les plus avancées. En effet, d'une part, il est possible pour les 
créateurs contemporains d'avoir recours à toutes les techniques graphiques afin de produire 
une illustration pour ensuite la passer sous la fe nêtre d'un numériseur et en ob tenir une 
version numérique. D'autre part, les logiciels de dessin assisté par ordinateur ou de 
modification d'images permettent de créer des images ex nihilo à l'aide d'un clavier et d'une 
souris - ou plus souvent d'une tablet te graphique - ou encore d'apporter des modifications 
importantes à tou te image numérisée. 
Le numériseur abolit définitivement tout obstacle empêchant l'insertion d'une 
illustration originale dans une œuvre iconotextuelle reproduite à grand tirage. Le report 
d'un dessin sur une surface d' impression avait été éliminé par la reproduction 
photomécanique; le numériseur en constitue en quelque sorte la version améliorée, capable 
de transformer en fichier numérique à résolution élevée toute création graphique, et 
capable d 'en restituer les couleurs originales: 
Lower cost scanners and easier links with other programs provided the 
means for integrating the computer with the mass of other print, 
photographie and film information that a designer may need to draw on. ( ... ) 
For the first time there existed a seamless production process in which all the 
material could be generated in the same format - digitally - and pulled 
together in on e creative production centre, the desktop computer 
environment. (Blackwell, 1998, 130) 
Cela se traduit par une grande variété de styles, dont la plus grande nouveauté est sans 
doute l' apparition d'illustrations pour le moins gauches (pour le dire poliment). Il existe 
également des précédents : on peut par exemple citer le roman de 1968 Breakfas t of 
Champions de Kurt Vonnegut Jr, qui contient des dessins rudimentaires effectués par 
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l'auteur. Il se trouve toutefois davantage d'écrivains que par le passé s'improvisant 
illustrateurs malgré leur manque apparent de professionnalisme en la matière : les romans 
The Giro Playboy de Michael Smith et Th e A utograph Man de Zadie Smith, qui seront 
abordés lors du prochain chapitre, en sont de bons exemples . 
Il est d'autant plus facile d 'effectuer ces opérations pour les créateurs 
contemporains à l'aide de logiciels variés. On peut observer le même héritage matériel de 
ces logiciels que pour le traitement de texte : par exemple, leurs interfaces proposent à 
l'utilisateur de travailler à l'aide de différents types de brosses, de crayons, de bombes 
aérosol, de pochoirs et d 'autres outils de peintre ou de dessinateur. De plus, bien que 
l'image numérique soit bel et bien affichée en une seule dimension à la surface de l'écran, 
on peut la décomposer en couches, la dotant d 'un relief virtuel pour mieux la manipuler. 
Finalement, de la même manière que les écrivains composaient parfois leurs livres à 
partir d'un répertoire visuel préexistant, les créateurs contemporains ne son t pas contraints 
à produire eux-mêmes leurs illustrations. Or, dans leur cas , leur répertoire est t out sauf 
limité, puisqu'il en existe une quantité faramineuse sur le W eb. 
En effe t, chaque image téléversée sur le Web, pour autant qu'elle soit encodée avec 
des métadonnées suffisamment élaborées, se voit automatiquement répertoriée au sein des 
moteurs de recherche - ou plutôt, au sein du moteur de recherche occupant une position 
centrale dans l'univers du Web, nommément, Google. 
Bertrand Gervais commente ce phénomène en proposant le terme de « Dictionnaire 
visuel Google » (2011 , en ligne). Il élabore sur ce dictionnaire en faisant remarquer que des 
recherches à partir des mots invisibles, néant, imperceptible et autres termes qui désignent 
précisément ce qui devrait se soustraire au regard génèrent une quantité étonnante de 
résultats : 
Des pages et des pages de photos de choses qui ne devraient pas pouvoir se 
voir. C'est dire que plus rien n 'échappe au visible. Nous sommes, par le biais 
de la culture de l'écran qui se généralise, dans un régime de la visibilité 
absolue. Tout est image. Il n 'y a plus de mystère. Les symboles les plus 
ineffables s'offrent au regard. (20 11 , en ligne) 
Certes , le recours au Dictionnaire visuel Google ne constitue peut-être qu 'une amélioration 
de l 'accessibilité à des images qu 'il serait possible de localiser et numériser par une 
recherche dans une bibliothèque ou un centre d'archives. Or, la différence est immense 
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entre une telle démarche « prénumérique » chronophage, et la même démarche effectuée 
en quelques secondes sur un navigateur, dont les seuls obstacles à la collecte se mesurent 
en quantité de téléchargement et d'espace de stockage. 
5.2.3. LA PUBLICATION ASSISTÉE PAR ORDINATEUR 
Janice Tavey résume la manière dont les logiciels de publication assistée par 
ordinateur (ci-devant PAO) augmentent le nombre de tâches qu'il est possible d'effectuer 
sur un document à imprimer : 
Page design and layout, once limited to paragraphic, indenting, and headers 
and footers in early text editors and word processing programs, have their 
own applications for desktop publishing systems and, along with word 
processing, drawing, and spreadsheet programs, enlarge the scope of writing 
to include designing, printing, and distributing written documents. (1996, 71) 
Il a été établi que les logiciels de traitement de texte sont programmés 
principalement en fonction de l'écriture de textes destinés à une impression sur fe uilles de 
papier au format standard. Quiconque ayant dû composer avec les limites de ces logiciels 
pour y intégrer des contenus graph iques ou pour réaliser une mise en page plus complexe 
sait à quel point il peut être laborieux de déroger aux modèles par défaut imposés aux 
utilisateurs. Ainsi, l' évolution la plus significative permise par le numérique pour la mise en 
forme d'un texte et l'intégration d'images vient plutôt des logiciels de PAO. C'est grâce à 
ces derniers que les créateurs d'œuvres li ttéraires iconotextuelles peuvent véritablement 
accéder aux opérations de mise en page et d'édition du texte qui échappaient auparavant à 
leur contrôle. Le recours à ces logiciels place l' écrivain devant des choix qui dépassent la 
dimension linguistique de son œuvre et qui portent essentiellement sur son apparence 
visuelle: c'est par ces logiciels qu'il devient réellement un créateur multitâche, comme le 
souligne Tovey : 
Unlike the writing process, the design process is not concentrated in the text, 
in each individual word or phrase, but focuses on the layout and look of the 
page. Textual and graphical elements come together rhetorically in page 
design to produce a document that addresses reader's needs and a writer's 
purpose, providing a readable, interesting format for innovation. (1 996, 71) 
Les logiciels de PAO servent spécifiquement à contrôler la disposition de texte et 
d'image au sein du fo rmat qui sera celui du livre : il est en effet plus efficace d'aménager les 
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informations à la surface de la page lorsque le form at affiché à l' écran correspond à celui de 
la publication réelle. De plus, les éléments sont insérés dans des blocs distincts qu ' il est 
facile de déplacer, juxtaposer ou altérer. Le principe du WYSIWYG (What You See Is What 
You Cet) , par lequel l'on peut examiner instantan ément à l'écran le résultat d 'une décision, 
et sur lequel repose également les logiciels de traitement de texte et de manipulation 
d 'image, trouve sa pleine extension dans les logiciels de PAO et représente un énorme 
avantage en comparaison des époques précédentes où chaque ébauche devait être imprimée 
afin d 'être évaluée. 
Avant l'arrivée des logiciels de PAO, la production d'un livre iconotextuel reposait 
sur une chaîne de production où plusieurs intervenants, possédant des compétences 
spécifiques, se séparaient les différentes étapes précédant l' impression. Les logiciels de PAO 
rendent possible la réalisation, par une même personne, de toutes ces étapes, entraînant une 
redéfinition, voire une résorption des frontières définissant les tâches menant à la 
publication. (Hafer, 1999, 405) Alors que par le passé , l 'écrivain et l'illustrateur 
fournissaient texte et illustration à un éditeur, qui se chargeait lui-même de les assembler 
ou confiait cette tâche à un design er professionnel; dorénavant, le créateur contemporain 
peut fournir une maquette détaillée à l' éditeur, collaborer directement avec un autre 
membre de la chaîne de production du livre ou effectuer lui-même ce travail d'assemblage. 
En somme, les logiciels de PAO sont le point culminant de l'évolution numérique 
dans la pratique de l'iconotextualité littéraire : ils permettent l'incorporation du texte et de 
l'image sous forme numérique au sein d 'un même document et servent spécifiquement à les 
aménager en vue d'une impression. L'immense flexibilité de ce procédé permet d 'envisager 
l'utilisation de mises en page complexes, de positionner les illustrations dans tous les 
emplacements désirés, de superposer texte et image, par exemple en insérant des 
illustrations en filigrane comme arrière-plan d'une page, ou encore de disposer le texte dans 
des configurations hétéroclites plus facilement qu'à l' époque de la typographie mécaniqu e. 
De plus, l'accessibilité de plus en plus grande pour leurs utilisateurs des logiciels de 
PAO est telle qu 'il n'est plus nécessaire de déployer les prodiges d 'inventivité technique 
que pouvaient requérir par exemple, la production du livre Mots en liberté de Marinetti ou 
les multiples passages d'une même feuille dans une machine à écrire de certaines œuvres de 
Typewriter Art. Toutes les possibilités sont à un clic près et n'entraînent pas de coûts 
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supplémentaires importants pour les éditeurs. En somme, la réunion de tous ces procédés 
technologiques au sein d'un même espace de travail représente un puissant outil 
d'exploration formelle à la portée des créateurs iconotextuels littéraires. 
Des exemples du roman Th e Selected Work of T.S. Sp ivet de Re if Larsen permettant 
de à démontrer la capacité des logiciel de PAO de produire des formes de mise en page et de 
dispositifs iconotextuels variés au sein de la même œuvre. Alors que son manuscrit était 
déjà avancé, Larsen a pris la décision d'investir les marges afin d'y insérer des illustrations 
sous forme de cartes, d'objets dessinés, de schémas et autre formes de documentation 
visuelle. De plus, afin de signifier le lien entre le corps du texte et le contenu visuel, des 
flèches sont utilisées en lieu de l 'appel de note ou de légende (Filgate, 2009, en ligne). Reif 
Larsen a fourni des croquis des illustrations à Ben Gibson, qui les a redessinés et s'est 
également chargé de la mise en page et du design du livre. 
T.S. Spivet est un garçon surdoué qui, en dépit de son jeune âge, a fait publier des 
articles scientifiques dans plusieurs revues de haut calibre. Il reçoit une invitation de la 
Smithsonian Institution qui veut lui décerner un prix très prestigieux. Le jeune homme 
quitte son village du Montana en direction de Washington et relate son périple dans des 
carnets. La propension du garçon à observer son environnement immédiat dans une 
perspective scientifique et à cataloguer ses observations à l' aide de dessins, schémas et 
cartes est reflétée par la présence accrue d'illustrations pour la plupart attribuées à sa 
plume. 
Par exemple, le premier chapitre s'ouvre sur une carte du ranch où résident T.S. et 
sa famille, placée en haut du texte. Une note marginale, où il est expliqué que le prénom du 
protagoniste, Tecumseh Sparrow, constitue un hommage au moineau s'étant écrasé dans la 
fenêtre de la cuisine familiale au moment de sa naissance, reproduit le squelette de l'oiseau 
(figure 5. 1). 
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line of the: :app-.u:nus, likc an cdm of 
the real thing. so 1 alwa~ knc:w when 
50mc:rhing was miMing a.nd wlu:rr it 
must be n:tumcd to. 
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a. A. 
StiU, tvcn with suc.h a. system in place, 
things fd! and thing.s brokt; piles 
formcd and my mcthods of orienta-
don always scc:med to uni"'l\'CI. 1 wu 
only twclve, but through the slow, in-
evirablt: burn of a thowand sunrises 
;~.nd sun.st:ts, ;a thouund rru.ps tr.u:cd 
and rctraced, 1 h.ad .tlr~dy .absorbcd 
the valw.blc precept that .e<.'Crything 
crumbled imo itsdf e'>'Cnmally. 
llJld ro cultivatc a crankiness 
ro W3kc up in 
the middle 
of the night 
with my bed 
full of map-
ping mccha-
nisms, :as if 
the nocrumal 
spiriu wcrc 
trying to ch.art 
mydreams. 
.. l~ 
'J'(J 
.\~'\:1 ()>"~ -<-'' 
.,~ 
THES!J..ECfEU \Vo RKS o•· T . S. SriVL"T 
1 had once: tried liniog maps on the south wall of my room, but in 
my cxdremenr ro organize, I bridly forgot thar this was whcrc the cn-
trancc: co my room was locared, and whcn Dr. Clair opt:ned the door to 
announce thar dinne.r was rc:ady, the bookshcl( fel! on my head. 
1 sar on my U:wis and Clark carpet, covere:d in norebooks and 
shdving. "Am 1 de:1d?~ 1 asked, knowing dm she would nm tell me, 
even if l was. 
"Never lee your work trap you into :1. corner,'"' Dr. Clair said th rough 
the door. 
Our ranch bouse was located just north of Divide, Montana, a tin y 
town you could miss from the highway if you happened to adjust your ra-
dio ar the wrong moment. Surrounded by the l)ioncer Mountains, Di vide 
was nt.'Stlcd in a R:n-backed valley sprink.ltd with sagebrush and half-burnr 
rwo-by-fours , a remindcr of whcn people actually used to live herc:. The 
ra.îlroad came in from the nonh, the Big Hale River came in from the 
west, and borh left heading somh, searching for brighter pastores. Each 
had its own way of mov ing through the land and each had its own odor of 
passage: the railwar trades eut st ra.ight ahead, aski ng no questions of the 
bedrock chrough which il sl iced, the wrought-iron rails smelling of axle 
gn::asc and the wooden s\ats of tancid, lic.orke-scemed s.bdhc. ln contn..st, 
rhe Big Hole River ralked with rhc land as it wound its way rhrough the 
vall ey, colk-cr"ing crecks as it wem, quiet! y taking the pa ch of !east resis-
tance. The Big Hole smellcd of moss and mud and sage and ocasionally 
huckleberries- if it was rbe righr cime of year, though ir had nor bc:en the 
righ t tl me of year for many years now. 
lhese da ys the railway did not stop in Di vide, and only Union Pa-
cifie freighr came ru.mbling rhrough r.he valley at 6.44 A.M., ll.S3 A.M., 
Figure 5.2 : T.S. Spivet, p. 4 
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Par ailleurs, les illustrations en marge ne bousculent pas seulement les textes à cet endroit : 
ainsi, dans l'exemple suivant, c'est le corps du texte principal qui doit se plier à la présence 
d'une illustration de puits de mine entourée de cercles en pointillés (figure 5.3) : 
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Thtse bhlck ske.IC'ral gaHows 
frames doned Ùle hill above down~ 
town Butte like gravesrones of che 
dead coppcr mines. Whe.n you lay be-
neath them, the wind rnoaned through 
thdr iron lanices. Charlit: and l would 
race: up the towe.rs in costume, prc:tcnd ing wc 
were pi rares scaling the main s-tils. 
1 
1 
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THE Sru.cn :o WonKs or T. S. S!'IVtT 
"Men used ro board chose skips and be lowered clown three thou-
sand feer1 for cighr hou rs at a time," Dr. Yorn said. "For eight hours the 
world was hot, clark, sweaty, and three fe<r wide. This wholc town used to 
be on a shift of eight hours: eighr hours down working in the mines, eight 
hours up d rin king in the bars, eight hours sleeping in the bed. Horels used 
to rent a bed our for only eight hours at a rime. ' fhey knew they could 
make three rimes as rnuch rhat way. Can you imagine?" 
"Wollld you have been a miner if you had lived here rhen'" 1 asked. 
/ 
"Would n't have had much choice, wou id 1?" Dr. Yorn said . "Not 
many colcoprerisrs back then." 
\ 
1 
\ 
\ 
Afterward, we went butrerAy coUccting in Pipestone 
Pass. We were silenr for a good long while sralking the 
llighry little lcpidoprera. Then, as we lay on ou r srom-
achs, scanning the rail grasses, Dr. Yorn said: "This is aU 
happening very Fasr, you know." 
"\Vhat is?" 
/ "Many people wair for this kind of exposure their 
en rire Hves." 
More silence. 
"Like Dr. C lair?" 1 asked fin ally. 
"Your morher knows what she's doing,n Or. Yorn sa.id hasr.ily. He 
paused, sraring offinm the mountains. "She's a brilliant woman." 
"She is?" 1 asked. 
Dr. Yorn didn't answer mc. 
"Do you think she wi ll ever fi nd her beetle?" 1 asked. 
Suddenly Dr. Yorn lungcd our with his collecting net and badly 
missed catchlng a juniper hairsrreak, Calloplnys gryneus, the wisp of a 
creature drifting skyward as if giggli ng ar his Failed efforr. He sat on his 
24 
Figure 5.3 : T.S. Spivet, p. 24 
Dans l'exemple suivant, l'illustration participe pleinement au récit: alors qu 'il 
discute au téléphone avec un représentant de la Smithsonian Institution, T.S. fournit 
l'adresse de sa résidence à son interlocuteur, et craint soudainement que ce dernier ne soit 
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pas celui qu'il prétend être. Afin de représenter la personne que T.S. croit avoir au bout du 
fil , le texte s'interrompt brusquement et une flèche entraîne le lecteur vers une illustration 
en marge où se trouve la carte d'affaire du représentant de la Smithsonian Institution : une 
nouvelle flèche ramène le lecteur vers la suite du texte (figure 5.4). 
"Our address is 48 Crazy Swede Creek Road," 1 said, and chen sud-
denly wished I hadn'r, because there was srill a possibilicy thar this man 
could turn our noe co be 
i .. ·-- -- ~- --·---- ·-- -- -- -- ·--·---------·-- -- --·-- -- -- -- ·-- -- ·-- ·-- -- --·-- -- ·--
l -->- and could insread be a child kidnapper from North Dakota. So r 
said, jusc co porencially rhrow him off che scent: "Well rhac's maybe our 
address." 
"Fabulous, fabulous , Mr. Spiver. Look, l'Il come righr our and 
say it: you've won our presrigious Baird Award for che popular 
advancement of science." 
Figure 5.4: T.S. Spivet, p. 21 
À certaines occasions, les illustrations ne participent pas aussi étroitement au récit 
que dans l'exemple précédent mais elles en teintent tout de même la lecture puisqu 'elles 
sont insérées en arrière-plan de la page, comme dans cet exemple où la carte de Chicago 
sert de trame de fond -au sens propre et figuré -au début du dixième chapitre (figure 5.5). 
CHAPTER 10 
I awoke inside rhe \Vinnebago covered in a rhin layer of swe:u . The air insidc:: the bedroorn \vaS hot and smfJY, ük.e an atric thar bad not bœn visited in a very long cime:. As 1 lay on the k.ing·slzc bc::d 
with its pasror:a\1èron spread knorred berween my knees, I could nor hc:lp 
feeling th:l.r somcrhing about the Winncbago's interior was di:srincdy dif· 
feren t. 
I broughr my rhumb ro the underside of my nase and collected a 
slender drop of perspiracion. As the droplet transferred ro the pad of 
my rhumb, 1 rcalized rhc n:ason l could not· pinpoinr what exacdy had 
changed abouc my surroundings was thar ~urryrbing had come alive. 
The wo rld was back! 1l1c hear, the gorgeous light streaming in through 
the venerian blinds, the disram rhumping bass from ourside thar caused 
the muscles in my checks ro faindy qui\·er. The wholc Cowboy Condo 
247 
Figure 5.5 : T.S. Spivet, p. 247. 
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The Selected Works of T.S. Spivet est un roman iconotextuel qui emploie les images autant 
comme compléments visuels en marge que comme substituts à l'expression langagière, qui 
pousse les images à l'avant-plan et déloge le texte de sa position centrale autant qu 'il s'en 
sert comme arrière-plan dépassant la décoration ornementale puisque fournissant des 
informations cartographiques sur le récit. La composition visuelle soigneuse de ce roman, 
où textes et images s'échangent l'avant-scène avec grande fluidité , doit énormément aux 
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logiciels de PAO, qui accommodent les mises en page et les superpositions de manière très 
flexible. 
*** 
Bien que le numérique constitue un changement de paradigme à plusieurs égards, 
j 'estime que les technologies permettant la création d'œuvres littéraires iconotextuelles ne 
constituent pas tant une révolution radicale qu 'une évolution .considérable. Certes, les 
technologies numériques ont com~e principal avantage d e donner aux créateurs l'accès à 
des ressources jadis hors de leur contrôle ou, à tout le moins, généralement réservées à 
d'autres intervenants de la chaîne de production du livre. Car s' il a toujours été 
hypothétiquement poss ible pour les artistes des époques précédentes d'avoir recours à ces 
ressources, des contraintes techniques, matérielles et économiques les ont longtemps 
empêchés d'en faire un plein usage. Le numérique a permis de lever un très grand nombre 
de ces contraintes. J'ai cependant démontré qu 'on a pu trouver de nombreux exemples 
antérieurs de manipulation du texte et de l'image. Voilà pourquoi j 'es time que le numérique 
apporte une évolution significative à la création iconotextuelle littéraire sans pour autant 
être une véritable révolution, bien que, comme on le verra lors de la prochaine section, 
certains créateurs contemporains ont tiré profit des technologies numériques pour produire 
des œuvres imprimées à grand tirage qui déploient des procédés formels inventifs et très 
difficilement réalisables à l'aide des techniques du passé. 
5.3. ICONOTEXTUALITÉS LITTÉRAIRES CONTEMPORAINES : ICONOTEXTUALITÉS 
SYNCRÉTIQUES ÉLABORÉES ET SUPERPOSITIONS ORIGINALES 
Comme on a pu observer lors du passage du manuscrit à l'imprimé, une certaine 
période de transition est nécessaire avant que les usagers d'une nouvelle technologie n 'en 
exploitent pleinement les capacités, et il est fréquent que les pratiques liées aux 
technologies précédentes, s'étant imposées comme standard, soient reprises au sein des 
nouveaux outils. De l'avis de Lewis Blackwell , le numérique ne se distingue pas à ce 
chapitre : « The flexibility of digital design and its output in print or on screen has created 
possibilities, but this is a new world made from the scrapings of the old and displays many 
familiar obsessions. » (1998, 155) 
306 
En raison du phénomène décrit à la section précédente par laquelle les outils 
informatiques sont structurés en fonction d'une impression selon les standards hérités des 
époques précédentes, les créateurs contemporains ayant recours à ces outils n 'ont pas 
nécessairement proposé des formes iconotextuelles radicalement nouvelles. Toutefois, 
certains d 'entre eux ont plutôt opté pour des pratiques qu 'il aurait très difficile à réaliser en 
ayant recours aux caractères d'imprimerie, principalement parce qu 'il aurait fallu effectuer 
plusieurs passages sous presse pour obtenir des résultats que le numérique permet de 
mettre en place. 
Hayles résume bien l'ambivalence au cœur de la création iconotextuelle 
contemporaine, partagée entre le repli vers les formes traditionnelles de l'imprimé et 
l'exacerbation des possibilités inhérentes à la création numérique: 
The attempt of the print novel to one-up electronic textuality is thus 
inextricably entwined with the simultaneous recognition that electronic 
textuality makes possible many of its innovative developments . The 
complexity of this dynamic can be seen in the emergence of two apparently 
opposed but actually complementary strategies: imitating electronic 
textuality through comparable deviees in print, many of which depend on 
digitality to be cast-effective or even possible; and intensifying the specifie 
traditions of print, in effect declaring allegiance to print in contradistinction 
to other media. (2007, 96) 
Comme nous le verrons, certaines œuvres contemporaines trouvent un point 
d'équilibre entre ces deux positions, faisant reposer les dynamiques icono textuelles sur la 
matérialité de l'imprimé tout en investissant des formes originales dont la composition 
visuelle doit énormément au numérique. 
5.3.1. KAPOW! ET LE TEXTE MORCELÉ40 
Kapow! d'Adam Thirlwell est une autofiction publiée en 2012 et écrit au moment où 
avaient lieu des soulèvements populaires dans plusieurs pays du Moyen-Orient, période de 
remue-ménage qui a depuis été recoupée sous l'appellation de « Printemps arabe » . 
Pratiquant le détachement, qui est selon lui une posture usuelle du citoyen occidental 
moyen, Thirlwell suit les soulèvements dans ces pays. Sa rencontre avec Faryaq, un 
chauffeur de taxi émigré qui lui relate des anecdotes sur ses amis au cœur des événements, 
4
° Cette section est une version remaniée du texte << Révolution(s) abandonnée(s) », paru 
originellement sur Salon double, observatoire de la littérature contemporaine, 25 novembre 2012. 
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le pousse à s'intéresser davantage à ces révolutions. Dans la suite du texte, Thirlwell fait 
alterner une narrativisation du printemps arabe, focalisée sur quelques citoyens ordinaires 
prenant part aux manifestations publiques, et des commentaires généraux sur son 
processus d 'écriture ainsi que des réflexions politiques et esthétiques sur l'Histoire en 
mouvement. 
. Thirlwell invoque très tôt, dans sa fiction, l'immense malléabilité du langage: «My 
theory was that language was a trampoline which pushed you everywhere, even inside-out, 
even into an apartment black I had never visited in a country I didn't really know» (201 1, p. 
10), ce qui lui permet de prendre la p lus grande des libertés, notamment sur le plan narratif. 
Des passages autoréflexifs et métanarratifs , des changements abrupts de focalisation 
narrative et des téléscopages improbables se croisent dans Kapow! Cette malléabilité se 
manifeste également sur le plan formel, puisque le corps du texte s'écar tèle, se dilate et 
s'épanche en des tailles et des directions diverses, par l'insertion de « bifurcations » du 
corps principal du texte sous la forme de textes secondaires à la disposition inhabituelle. Par 
exemple, dès la première page, le texte principal es t percé par un rectangle qui se li t « à 
1' envers » (figure 5.6) : 
As you will reca ll, folks, it seemed like everywhere they were 
start ing revolutions, or trying. Everyone who was every-
where was using a 
sky, it looked like 
fo ldin g and im-
might have been 
kept thinking one 
then another. lt's 
l'd got back in to 
pe but s till . My cr i· 
deeper t han dope. 
into the new caf-
East London - with 
filt e rs a nd pour 
was, let's say, in a 
ated state - a bli · 
pens ion. Th is to· 
had jus t arr ived 
from nowh'ere. 
Wh ile in the mi-
rw~uopn asd e ~ ~~ · 
·J!Seq SeM [ )e ljl 
'\U!ljl 0)8U!UU!J3aq 
seM 1 11• 1e llu!41 
-hue l,useM 1 pa 
·II CJ 8Uiljl S!411Cljl 
llupfUiljl uaaq P,l 
' ISOUOlj aq Oj'AJOie J 
lOS ï JO 'aw SOO! h 
-aJd 10 Jens n Ol{l the ir s iphons a nd 
l,useM Il ·aqn.LnOA over methods. So 1 
uo s d!I J e u an H doped yet ca ffei n-
• l ap zed '\Un l p ssful st a te of s us-
Su!4J)eM '!le p "41 ta i sea mless ness 
U! punoJe SU !U!S 
seM unno eap! AW in m y thin k in g 
vid eophone. ln the 
black sta rs we re 
plod ing, but they 
someth ing else. 1 
thing, thenanother, 
true that recently 
t he prac t ice of do· 
s is was very much 
1 was just as much 
fee laboratories of 
l eJ llupJaS llu! ,(of ni a ture movies o n 
-ua 4Jnw A.l aA seM 
th e intern et - peo- 1 ·soJel pue •oenl> pie were gat her ing 
in squares and r ip· CJJXa 'li !M ,100115 pin g up the pave-
ments. lt sur pris- s s oJJa l! l{ M u o ed me how eas ily 
you could do this- '!JnJ) e WOJJ SCIIU jus t prise up pave-
me nt , \i ke a lawn. ·JeJ SOI!JJ nq Su! And beca use 1 kept 
think ing one t h i- ·ICa OS JC Jnq 'p !es ng, then t he opp-
osite, then the opp· 1 s. •uo po npoJd os ite o f th e opp-
osite, it meant t h- at a lthough 1 und-
erstoo d thi s ur- aa:J.JOJ JO SJu epeA ge to dis rupt and 
O)nU!W 041 8 UO 
Savage things a nd ·WC J>upeU]W!JJ SO On r yes, a l tho· 
ugh l cou id under- -S!P AJ !ZC J pue 'p!es stand the rage fo r 
justice, 1 still cou- 1 se 'adop Su! '!Ows ld n' t st op myse lf 
thinking that a re- _ Jtas..<w l ! .te uaaq al revol ution wa-
s n' t a place yo u'd P. l ' ll e J Olje'~l"l"1) want to ru id• for 
very lon g, with the slow heavy ro-
cks and the tear gas and the uzis. On ly the very t rue ult-
ras and s inccre bandi ts would be happy in it . 1 know thi s 
does n' t make m e macho bu t so be it. Everywhere l looked 1 
sa w the cartoon sounds for viole nce: Wham!, for instance, 
Figure 5.6 : Kapow!, p. 5 
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Dans cette première page du texte, Thirlwell parle de son étonnement devant la facili té avec 
laquelle la foule agitée parvient à démanteler le pavé: «While in the miniature movies on 
the internet people were gathering in squares and ripping up the pavements. It surprised 
me how easily you could do this- just prise up pavement, like a lawn >> (20 11 , 5). Or, 
Thirlwell met en œuvre une semblable friabilité par sa poétique de morcellement du texte, 
ce à quoi il fait d'ailleurs référence lorsqu'il ajoute : « I understood this urge to disrupt and 
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savage things and so on.» (Thirlwell, 2011 , 5). Ainsi, d'entrée de jeu, l'auteur annonce ses 
couleurs et procède à son tour à un morcellement du corps du texte. 
Les voies multiples ouvertes dans la linéarité du texte sont signalées par un 
symbole, à mi-chemin entre la lettre Y et le pictogramme d'une sortie d'autoroute, qui 
permet instantanément de comprendre qu'il faut aller lire ces passages de texte en incise, 
superposés au corps principal du texte mais disposés dans un sens inhabituel. La forme des 
incises participe parfois à la signification de leur contenu. Par exemple, à la page 20, les 
personnages au cœur de la révolution arabe se rendent là où se tiennent les manifestations 
quotidiennes, et une incise en forme de cercle précise: «Backing onto this was the second 
grandest hotel in the city- containing three restaurants, a café, a shopping complex, a 
business center, three banqueting halls, and a gym» (2011, p. 20). Le contraste entre la 
pauvreté ambiante de la ville en crise et cet espace de luxe décrit dans l'incise motive la 
forme de cercle, marquant un espace enchâssé, replié sur lui-même (figure 5.7) : 
were cars. They left stray remnants- a !one sofa, a heap of 
basins. On a si de street, there was a market of spare parts -
exhausts, hub caps, steering wheels, seat covers, sorne 
sheathed in polyth- .... , ene, sorne nakedly with-
out. On the Squ- ~ ] · ~ n ;; ~ are, there was a vista 
f h t ~ · ::l oq ~ 0 ~ llJ o w a once :;, .... n :;, :;, "' -· 
ed as a car oq !!l 0 .... ~ ::r .-. ~ 
had been envisag-
park, which was 
llJ - ;3 -"' :;· ~ ~ ~ ::} "S "' -· ro "' o Ol ty space of dust now an emp-
and rubble, ~ 
estrians and P 
~"'(!) :;,-Cl>:;,PJ 
- ~ >< n oq -· n .... n patrolled by ped-
"''". llJ ;jOO 
• c:r llJ ;;;: ;. ::J .... ~ policemen. This 
llJ Cl' • .... 0.. ::r 
space was ~ ~ c llJ ~ ;t oq - · now revolution-
r ~ ~ ro ~ ~ ary. And Ah- o.. ~ ::;· "' n ~ mad had a girl -
friend ca lied Az- 7 ~ ! ~ ~· ' iza but this wasn't his 
preoccupation . No, ' ' Ahmad wanted more. The 
photos of Ahmad in his pretty teens showed him precocious 
Figure 5.7: Kapow!, p. 20. 
Trois pages plus loin, une incise décrit le procédé narratif complexe au cœur de Don 
Quichotte, dans lequel Cervantès attribue la paternité des aventures du Chevalier à la Triste 
Figure à un scribe arabe, Cide Hamete Ben Engeli. Sa forme irrégulière, en zigzag, s'allonge 
au point de nécessiter l'intégration d'un encart dépliable - à ce point étendu qu 'il déborde 
de la fenêtre d'exposition d'un numériseur! Ce débordement, s'étendant en quelque sorte 
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au-delà des marges du livre, rappelle la stratégie ludique par laquelle Cervantès fait reposer 
sur un pers01mage fictif le doute sur la véracité des événements relatés dans son roman 
(figure 5.8). 
~v-•~ ... ... ,,, ., ,. ......... . 
heiKatQU!Uno\~uh"' 
ously insane. But bt -
ouseQuiunodoun't 
know thou he'~ laugh· 
~ble ht'a abolnvu lntr• 
ablt.Becau:seltnetds 
a hum!llee forhumil· 
lat \on toexlst,and 
Quiuno ls no hum-
iiiH. Whlch ls why, 
to ruch my point. 
l'rn ttm1nded of Ah 
m.lld. Sometlmes 1 
wonder if Ahmad's 
S'tory was abo the 
JloryofOon Qulxote. 
Look at the hlttoryl 
Ahmad's fatherupe· 
rifnç~ humiiQtlon. 
hisfathu's friends 
uperltnc~humllla-
11on • tn and uound 
theenvlronsofthtdl· 
ptomatlcservlce, wh h 
thtl t wreck~ photo· 
ooplers, and whlteout 
1honages, and tt1ln 
delays- but notAhmad. 
lie re/ectt d Ma caun-
try's lovt of humil ia 
tlon. Or pcrhaps, !herc-
fort,togetthisright , 
htw;~,sabnverkindof 
Qu\u no. Quixote wu 
ju1! thf.madntss ofQuix· 
ano,sohumi11atlonnevel'" 
occurrtd to h.im. Where-
Figure 5.8 : Kapow!, p. 23. 
Tlùrlwell assume son procédé jusqu'à en décrire ouvertement l'origine ainsi que les 
raisons qui l'ont motivé à s'en servir : 
I didn't want to be topical. I think instead it just had something to do with 
this new mania for connections, my idea of integrity that meant you had to 
follow every thought as far as you could, into al! the sad dead ends. And to 
present this new way of tlùnking I began to imagine new forms, like pull-out 
sentences, and multiple highspeed changes in direction. I imagined 
concertina pages of stories, pasted pictures. And why not? It wasn't that I 
wanted to make words visual, like the former futuristi . I didn' t believe like 
those marionetti that doing things to their look could increase the expressive 
power of words. But I was imagining a story that was made up of so many 
digressions and evasions that in arder to make it readable it would need to be 
divided in every direction. So that if you wrote it out as continuous black it 
would be the same but also different. I wasn't because my ideal was sorne 
kind of simultaneià. It was more like the Russians I'd adored, like 
Mayakovsky and El Lissitzky - this idea of trying to make things as fas t as 
possible. (2011. p. 18) 
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Comme on peut le voir, Thirlwell réfute une filiation historique avec les futuristes et se 
défend en quelque sorte de pratiquer l'iconotextualité syncrétique. S'il est juste que les 
dispositions du texte ne se caractérisent pas toujours par des formes iconiques précises à la 
manière de la poésie concrète, il n 'en demeure pas moins que cette interpellation visuelle 
par l'intermédiaire d'une mise en forme atypique du texte s'en rapproche grandement. En 
effet, les incises de Kapow! sont autant de morceaux d'un casse-tête qu 'il appartient au 
lecteur de reconstituer en ce que Thirlwell nomme des « pasted pictures » (20 11 , 18) . De 
plus, en dépit de sa volonté, les motifs créés par les fragments de texte ajoutent des niveaux 
de signification au contenu langagier (figure 5.7). Aussi, dans ce que l' on pourrait qualifier 
de réponse aux célèbres pages noires de Tristra m Shandy, un passage de Kapow! où l' on 
peut lire « Murder therefore led to murder, and he'd continue to live in terror » (Thirlwell, 
20 12, 37), ainsi que l'incise qui suit ce passage, représentent cette terreur par un espace 
vide, rectangle blanc de l'indicibilité qui, par son mutisme, décrit visuellement ce sentiment 
paralysant (figure 5.9). 
"Moulaud ," sa id fa ryaq, "he wi ll fig ht if he has to fi ght. 
He does not like it ... 
"Uhhuh: 1 sa id. 
1 knew ît. 1 th ink 1 got Moulaud. The TV cartels and chat-
shows and newsreels - these depressed hi m. On the other 
ha nd, smoking a joi nt in the arms of a girl whose breasts 
are like the largest breasts in Ku wait. this for Moul aud 
was probably something true. And then it occurred ta me 
that 1 tould describe Moulaud in the word s of my favourite 
philosopher from th is region 1 was squatting in - the world 
that people like Moulaud wa nted 
w'as n't a wo rl d where people di-
dn 't kill one an· other (he wa sn't 
that crazy!l but a world where mu-
rder wasn't Jegit · imi sed. He was 
thcrefore living inutopiaandcon-
tradiction. cert- ain ly. s ince the 
world he li ved in was one where 
murder was leg- it imi scd, and he 
ou ght ro change it if he didn't like 
it . But it seemed that it couldn't 
be changed with- out ru nning the 
ri sk of committ- ing murder. Mur· 
der therefore led to murder. and 
he'd cont înue ta live in terror r . 
where was 1?- ei- ther beca use he 
res igned himself to it or beca use 
he sought ta cli - minate ît by me-
ans that replaced one form of terro r for another. Thal was 
my philosphiéa l version of Moulaud: thi s brave refusenik. 
my beautifu l sou! - hi s belly spilling over the elast ic of 
his pyjamas, like a souffié. 
20 
Bu t it wasn't Moulaud, this ti me. who got done. As usual, 
the de monstrati ng kids and' thcir mentors were ripping up 
the pavements, to makc impromptu stones. ln the blue air 
Ahmad was ta i king to a comicbook 3rtist fri end, at one of 
Figure 5.9 : Kapow!, p. 37. 
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Aussi, en lieu du traditionnel appel de note en chiffres romains, le dispositif fo rmel par 
lequel Thirlwell signale au lecteur que c'es t à cet endroit qu ' il peut lire les textes en incise, 
prend la forme d'un embranchement. En ceci, il constitue une fo rme d 'iconotextualité de 
coprésence, ce pictogramme assuran t sa signification par voie non-linguistique. 
Thirlwell déclare à propos de sa poétique de l'éclatement: « It was what I wan ted 
too - this spreading a given volume as closely to pure surface as possible. I wanted 
montage, as I said. I wanted a system where as many things as possible were visible at 
once. » (20 12, 32) On retrouve dan s cette citation la mention d'aspects liés à plusieurs 
médias : le « volume » réfère à la matérialité et la tridimensionnali té du livre en raison de 
son étalement, le « montage » fait référence au cinéma, et l'idée de « system » et de 
« surface » renvoie notamment à l'ordinateur et à l'écran . L'écran, le cinéma et le livre ont 
en commun la visibilité, et Thirlwell effectue une synthèse de ces médias avec son roman 
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où plusieurs segments de texte sont affichés simultanément sur la même page, où un 
dispositif formel indique un ordre de lecture que le lecteur peut gérer à sa guise - un 
montage autrement plus malléable que le montage cinématographique imposant sa forme 
au spectateur - et où le texte s'étend au-delà de son format initial par des panneaux à 
volets. Bien qu 'il se défende de s'être inspiré des futuristes, fo rce est de constater que 
Thirlwell manifeste un intérêt pour la révolution, qu 'il préconise tant dans le propos de son 
œuvre que dans sa disposition visuelle. L'onomatopée sertie d'un point d'exclamation est 
autant le titre de l'œuvre que l' action symbolique que porte l'auteur sur la surface du texte, 
dans une démarche iconotextuelle inusitée que n 'aurait sans doute pas renié Marinetti. 
5.3.2 : FILTHET L'IMPURETÉ ICONOTEXTUELLE 
Filth est le troisième roman de l'écrivain écossais Irvine Welsh, reconnu d'abord et 
avant tout pour Trainspotting, roman porté au grand écran par le réalisateur Danny Boyle. Il 
est question dans Filth d'un policier - filth est utilisé en argo t écossais pour désigner les 
forces de l'ordre, dont l'équivalent américain serait pig- mais il est surtout question de 
souillures, voire d'impuretés morales et physiques. Ce roman relate les péripéties de Bruce 
Robertson , sergent détective quadragénaire et maigrichon, travaillant à Édimbourg. Bruce 
est vantard, méprisant, raciste, corrompu, misogyne, toxicomane, violent - ce n 'est qu'une 
liste partielle de ses défauts . On suit le policier alors qu 'il enquête sur l' assassinat d'un 
jeune homme noir et qu 'il s'enfonce de plus en plus profondément dans les bas-fonds du 
vice. 
Une infection physique s'ajoute aux pensées torves et aux émotions malsaines qui 
habitent l'esprit du policier. Cette maladie prend la forme d'une impureté intestinale, un 
ténia (communément appelé ver solitaire). La bestiole vivant dans le système digestif de 
Bruce n'est pas seulement mentionnée - elle contamine littéralement le texte en y 
apparaissant en superposition du corps du texte principal. Elle fait sa première apparition à 
la page 24 du roman: dotée d'une conscience, elle communique dans une police de 
caractère sans empattements, distincte du corps du texte principal (figure 5.10): 
Slccp~OOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOOO~d p l c a s < U l t  
d r c a m s  t h  0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0  r b c d  b y  t h e  
s h i  t c  t h a t  y  0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0  . l O a l  a n d  h i s  
i l k  . . .  n o  t h  0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0  ;  h e  t h i n k s  
o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o o  
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0  
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0  
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0  J h u n g r y  a s  f u c k  
w i t h  r n y  g u t s  r~unbling a w a y .  l l ' s  d a r k n c s s  a n d  l ' m i n  b c d .  1  d o n ' t  
r e m  c m  b e r  g o i n g  t o  b c d .  T h i s  i s  u n u s u a J  f o r  m e .  1  s e n s e  t h e  s p a c c  
b c s i < l e  m c  a n d  1  g r a . b  a t  h c r  < l r e s s i n g  g o w n  a n d  h o k l  i t  t i g h t l y .  f t  
s t i l l  h a s  h c r  s m c l l .  l ' d  l e t  i t  g o  i n  t J 1c  n i g h t  a n d  1  h . t d  t h e  b a d  
d r c a m s  a s  J  n~su l t. l ' v c  a l s o  b c c n  i n a d v c r t c n t l y  d a w i n g  a t  m y  
b a  l i s  becaus'~ t h e y  a r c  n î p p i n g  s o m c t h i n g  t e r r i b l e .  
M y  h e a d  f c d s  b r o k e n  a n d  w c a k ,  l i k c  i t ' s  bc~n s m . u : . h c d  o p e n  
a n d  i t s  c o n t e n t s  s p i l t  a l i  o w • r  t h e  p i l l o w .  D c s p i t c  t h i s ,  t h e  t e n -
d o n s  o f  m y  n e c k  J ' c c l  y a . n k c d  t o  t h c i r  t l : n s i l c  l i m i t ,  S ( ' c m i n g l y  
u n . 1 h l c  t o  s u p p o r t  i t s  d c a d  w c i g h t .  T h e  f i r s t  s u n l i g h t  i s  f i h ( · r i n g  
F i g u r e  5 . 1 0 :  F i l t h ,  p .  2 4 .  
3 1 4  
L a  p r i o r i t é  d e  c e t t e  c r é a t u r e  v i v a n t  d a n s  l e s  e n t r a i l l e s  d e  B r u c e  e s t  d ' ê t r e  a l i m e n t é e  
p a r  s o n  h ô t e  a f i n  d e  p r e n d r e  d e s  f o r c e s  :  à  m e s u r e  q u e  l e  p o l i c i e r  s e  n o u r r i t  p o u r  c o m p e n s e r  
l ' a p p é t i t  d u  t é n i a ,  c e l u i - c i  d e v i e n t  d e  p l u s  e n  p l u s  a r t i c u l é  ( f i g u r e  5 . 1 1 ) .  O n  r e m a r q u e  
é g a l e m e n t  e n  c o u r s  d e  l e c t u r e  q u e  s a  t a i l l e  f l u c t u e  e n  f o n c t i o n  d u  r é g i m e  a l i m e n t a i r e  d e  s o n  
h ô t e  ( f i g u r e  5 . 1 2 ) .  
0 0 
That Mark \Vilson boy b on the door, and the smart cunt's 
ner\'ously checking me out.Yes, J'm almmil positive that cunt uscd 
to run with the CCS b<>ck in his day. If that 's the case, he 's bound 
to back up OOOOOOOea ting eating a/ways eatingOO 1en that who le 
i.suc of p~ OOOOOOOOOOOOOgrowingOOOOOOOOOOO they basically 
fu ckcd m OOOOfeed me my HostOOOOOOOOOOOOO Thcrc 's somc 
0000000000000000 1 travet through ·ttl <· doon wi a 
the inside of this vf!Sse/, growing, 
1 bu y so space and be<ome one with it. Thank 
you for the home my Host. Thank you. 
Thank you for the life.OOOOOOOOOOO · 's just d1at l 
00000000000 eat more 0000000000000 
0000000000000000 eat 00000000000000 
- Hcar 000000 eat 00000000000 eat 00000000 
00000000000 ea t 00000000000000 eat 
0000000000000000000 eat 000000000 
0000000000 eat 000000000000 eat 000 
000 eat 000000000000 eat 0000000000 
00 eat 0000000000000000 eat 000000000 
0 eat 000000000000000 eat 0000000000 
000 eat 00000000000000000000 eat 0000 
00000000000000000 eat 00000000000000 
00000000000000000000 eat 000000000 
00000 eat 00000 eat 0000000 eat 00000 
00000 eat 000000000000000000000 
0000000000000000000000000000 
Thcrc 's anothcr B 000000000000000000 
filthy phone cal 000000000000000000000 
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1 l'ccl likc t 00000000000000000000000 1gland whcre Ù1ey 
000000000000000000000 1c pervcrts. lt's got 
'rty caliers, ayc , but 
the net cfTcct h 1at stalking has gone 
th rough the 
tcchnological 
Stalking. St· 
- Ustcn 
both of you. A 
and what ha,·e 
- Oh Bruc 
f Ruby MurrJy 
\'CC guy know5 
docsna.c mi nd. 
·h i.s a probk·rn 
the rcscntmcnt 
Figures 5.11 et 5.12 : Filth, p. 55 (à gauche) et p. 99 (à droite). 
La représentation visuelle de ce ver est un cas intéressant d'iconotextualité 
syncrétique. La largeur du ténia varie d'une apparition à l'autre, en fonction du régime 
alimentaire de Bruce, dont on retrouve les détails dans le texte . Les parois externes du ver 
sont formées à partir de signes de parenthèses mises bout à bout et les espaces laissés vides 
de texte sont remplis par des zéros - ce qui simule sa texture capillaire. Les signes 
typographiques forment la représentation iconique d'un ver intestinal, mais ils sont 
également signifiants à titre de signes langagiers :. le ver s'insère comme une parenthèse 
dans le corps du texte puisqu 'il l'interrompt momentanément pour apporter des 
informations complémentaires, et les zéros représentent une valeur négative, un vide du ver 
qui, dans ses premières manifestations, se contente de réclamer de la nourriture. 
Plus le roman avance, plus le ver est doté d 'une conscience évoluée et plus il en 
apprend sur son « hôte ». Agissant à titre de révélateur des souvenirs et des émotions 
316 
refoulées par Bruce en les faisant remonter à la surface, le ver dévoile au lecteur l' enfance 
de mal-aimé du policier et les humiliations subies aux mains de son père adoptif, un ouvrier 
durement affecté par la grève de's mineurs britanniques au milieu des années 1980. On 
apprend d'ailleurs que l'une des pratiques préconisées par cette figure parentale 
tortionnaire était de faire manger à Bruce des morceaux de charbon. On découvre 
également que son père naturel est un criminel endurci surnommé « The Beast ». Les 
révélations du ver forcent Bruce à dialoguer avec son parasite, ce qui lui fa it prendre 
conscience qu 'il entend des voix dans sa tê te et qu 'il souffre de troubles de personnalité 
multiples. Il découvre alors que, depuis que son ex-femme Carole l' a qui tté pour refaire sa 
vie avec un homme noir, Bruce se prend pour elle et se travestit. C'est lors d 'un de ces 
épisodes de travestissement qu 'il commet le meurtre du jeune homme noir sur lequel il doit 
enquêter. Le roman se termine par l'assassinat de Bruce et l' excipit est livré par le ténia, 
expulsé du corps de son hôte, et dont on peut apercevoir l'une des extrémités (figure 5.13). 
STACEY PLEASE COD BE SOMETH!NG ELSE SOM -
ONE ELSE . .. 
and s/iding dawn his leg inside his 
flannels. Then l'm away from hi m. 
There's a piercing scream . . . 
somebody's in pain . . . like the Other 
was when the Host was disposing 
of it . .. the Other 1/oved . .. now the 
Host is gone and 1 cannot sustain this any 
longer. 1 can't sustain /ife outside of the 
Host's body .. . /ike the Other 1 am 
Figure 5. 13: Filth, p. 393 
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En somme, un seul dispositif d 'iconotextualité syncrétique est employé de manière 
répétée dans Fi/th. Ce dispositif est composé exclusivement de signes typographiques, et en 
ceci, il s'incarne résolument par et dans le langage, puisque la forme iconique aménagée au 
sein du texte à l'aide de parenthèses est le site d'une expression linguistique. De plus, 
l'iconotexte syncrétique du ténia effectue un double parasitage : au sein du récit, il infecte le 
système digestif du personnage, et au sein de sa forme , il parasite le corps du texte jusqu'à 
l'empêcher de fonctionner, puisque la narration se trouvant sous le ver est illisible. La 
confection de cet iconotexte syncrétique aur~it été difficile à accomplir avec une 
typographie mécanique puisqu'il aurait fallu employer plusieurs jeux de caractères au sein 
de la même page et faire tenir en place les signes de parenthèses de poids variables dans les 
orientations obliques qui permettent de faire varier leur largeur dans un trait continu. La 
composition visuelle de l'iconotextualité syncrétique de Filth est grandement facilitée par le 
recours aux outils de création numérique tout en demeurant un roman textuel, qui créé une 
image par le recours à un agencement original de signes linguistiques. 
5.3 .3: L'ORDINATEUR AU SERVICE DE LA PLUME : HOUSE OF LEAVES, DU MANUSCRIT À 
L'IMPRli\1Ê41 
Le roman House of Leaves, de Mark Z. Danielewski, est une œuvre monstrueuse à 
plus d'un titre : en raison de · son format imposant de plus 'de 700 pages et de la bête 
mystérieuse qui est tapie au cœur du récit. Depuis sa parution, le roman a acquis un statut 
d'œuvre-culte a donné lieu à des exégèses poussées, réunies sur un forum de discussion 
Web où abondent les contributions de lecteurs obsédés. Je limiterai mes considérations sur 
cette œuvre à une recension des formes d'iconotextualités syncrétiques originales qui s'y 
trouvent. 
La narration de House of Leaves est assumée par] ohnny Truant, vingtenaire paumé 
qui entre en possession d'un manuscrit. Ce document, signé par un vieil aveugle nommé 
Zampanà, est un essai volumineux et généreusement annoté qui traite d'un film intitulé The 
Navidson Record. Ce film documentaire a ceci de particulier qu 'il est une pure invention : il 
n'existe pas. Cela n 'empêche pas Zampanà de le commenter. Le documentaire aurait été 
41 Cette section est une version remaniée de mon article << The first step is ta see » : House of Leaves et 
le réinvestissement des propriétés visuelles du texte (20 14b ). 
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réalisé par le photoreporter Will Navidson, qui immortalise sur pellicule son 
emménagement ainsi que celui de sa famille dans une maison qui s'avère posséder des 
dimensions intérieures supérieures à ses dimensions extérieures . En effet, dans une des 
pièces de cette maison, on découvre un couloir qui mène vers un lieu impossible, dédale de 
pièces obscures qui se reconfigure de manière aléatoire et au sein duquel est tapie une 
créature monstrueuse. Navidson et un groupe d'aventuriers entreprennent d 'explorer ce 
labyrinthe, équipée qui se soldera par la mort de plusieurs membres du groupe. 
L'improbabilité de ce « documentaire » inexistan t, son exégèse par un aveugle, les 
commentaires additionnels de Johnny, dont plusieurs signes laissent comprendre qu 'il est 
un narrateur non fiable, contribuent à fa ire de ce roman une expérience de lecture 
déroutante. 
L' inventivité présente dan s ce roman ne se limite pas à cette structure narrative 
complexe. Il suffit à un lecteur de fe uilleter cet ouvrage pour constater l'important 
investissement formel opéré sur le texte, autant sur le plan de sa disposition que de son 
apparence. Le narrateur prend d'ailleurs soin de porter attention à la dimension visuelle du 
texte, puisque dès la page 26 du roman, Johnny s'adresse à son ·lecteur en lui donnant 
l' ordre suivant: « focus on these words, and whatever you do don 't let your eyes wander 
past the perimeter of this page. » (Danielewski, 2001 , 26) Le conseil est fo r t avisé, puisque 
c'est souvent à par tir de la disposition du texte que s'articule la signification. 
Danielewski emploie à profusion l'iconotextualité de coprésence et syncrétique 
dans son roman. L'iconotextualité de coprésence repose sur des rapprochements faits à 
partir d'objets très distants les uns des autres : la dynamique iconotextuelle principale de 
l'œuvre nécessite de combiner des objets disparates réunis dans des photographies 
présentées aux pages 582 et 583 avec des passages du texte où il est fait référence à ceux-ci. 
On peut notamment se référer au guide de décryptage du code de signalisation militaire 
d 'urgence air-sol afin de déchiffrer l' emploi de ces symboles comme appels de note 
disséminés dans le texte principal. Je porterai cependant mon attention sur quelques 
exemples d 'iconotextualité syncrétique. On peut diviser ces formes en deux catégories , soit 
les iconotextualités syncrétiques rep osant sur l'espace de la page et les iconotextualités 
syncrétiques reposant sur des objets. 
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Danielewski investit l'espace de la page afin de créer des effets de volume. Le 
chapitre IX, « The Labyrinth », con stitue l'un des exemples les plus élaborés de la manière 
dont sont utilisés les espaces vides p our signifier un volume de manière ostensible. Dans ce 
chapitre, où les notes de bas de page se déploient dans tous les sens sur des dizaines de 
page, la note 144 est la plus frappante. Elle propose une liste absurde, et partielle, de tout ce 
qui ne se trouve pas dans les corridors infinis du labyrinthe au sein de la maison. Elle s'étale 
sur vingt-trois pages et se termine par un carré noir à la page 144 (figure 5.14). 
Figure 5.1 4 : House ofLeaves, p. 144. 
Cette forme visuelle pleine se veut possiblement un hommage aux pages noires de Tristra m 
Shandy, mais elle préfigure également un détail présent dans The Navidson Record. Au 
treizième chapitre du roman, les enfants du couple Navidson-Green doivent dessiner leur 
demeure, et la solution graphique adoptée ceux-ci prend l'apparence de rec tangles noirs qui 
vont en s'agrandissant de dessin en dessin (Danielewski, 2001 , 313-314). 
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Or, le déploiement de la note 144 se poursuit à la page 145 de manière plutôt 
curieuse: à l 'endroit précis où se positionnait le carré à la bordure bleue subsiste un autre 
carré formé par un espace vide, dont les contours sont délimités par les lignes virtuelles de 
la bordure du corps du texte principal; ce corps de texte se voit d 'ailleurs comprimé par 
cette invasion de néant à tel point que les retraits à la ligne sont identifiés par des pieds de 
mouche ('l[) plutôt que par les sauts de lignes (figure 5.15). 
As Grundberg, Alabiso and Mitchell con tend, this impressive ability to manipulate images 
must someday permanently deracinate film and video from its now sacrosanct position as 
"eyewitness." The perversion of image will make The Rodney King Video inadmissible in a 
court of law . ~Inc · redible as it may 
seem, Los Angele s Mayor Bradley' 
sstatement - "Ou r eyes did not 
deceive us. We sa w what we saw 
and what we saw w as a crime."- will 
seem ludicrous. Tr uth will once ag 
ain revert to the sh a dy terri tories of 
the word and hum ani ty 's abilities to 
judge its peculiarm odalities. Nor is 
this a particularly original predic-
tion. Anything fro rn Michael Crich-
ton's Rising Sun, to Delgado's Carel 
Tricks, or Lisa Ma rie "Slit Slit" Bad 
er's Confession of a Porn Swr delve 
into the increasing ly protean nature 
of a digital univer se.~ ln his article 
''True Grit", Anth ony Lane at Th 
e Nm Yorker clai ms "grittiness is 
the most di ffi cult e lement to cons tru 
ct and will al ways e lude the finest stu 
dio magician . Grit, however, does no 
t elude Navidson." ~Consider the savage scene captured on gra iny 16mm film of a tourist 
eaten alive by lions in a wildlife preserve in Angola (Traces of Death) and compare it to the 
ridiculous and costly comedy Eraser in which severa! villains are dismembered by alliga-
tors. 190 
Figure 5.15: House ofLeaves, p.l45. 
Cette expansion du vide recrée le phénomène observé par Will Navidson dans son 
documentaire et en offre une démonstration effective par l'intermédiaire d'une 
reconfiguration forcée du texte qui se poursuit lors des pages suivantes, où le corps du texte 
est relégué dans une mince colonne à la droite de la page 146 et provoque une compression 
du texte de la note 193 à la page 147 (figures 5.16 et 5.17). 
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Figures 5.16 et 5.17: House ofLeaves, p. 146 (à gauch e) et 147 (à droite). 
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À la manière de l'architecture fluctuante du labyrinthe de la maison des Navidson, 
le vide s'étale, se déploie et se disperse, forçant les mots - autrement dit, les habitants du 
livre - à composer avec ces espaces négatifs . En utilisant les espaces vides comme volumes, 
d'une manière qui pourrait être décrite comme une stratégie d'iconotextualité spatialisante, 
Danielewski s' appuie sur le potentiel pictural de la mise en page afin de reproduire 
l'étalement imprévisible et envahissant du labyrinthe, effet autant motivé que suscité par la 
diégèse. 
On retrouve pareille manière d'utiliser l'espace de la page afin de reconduire les 
actions relatées au chapitre X, « The Rescue (Part One) >>. Cette fois, l' utilisation d'espaces 
vides sert à isoler les segments textuels dans un site précis de la page . La stratégie 
iconotextuelle est motivée par le fait que les explorateurs du labyrinthe se situent au 
sommet et au pied d 'une volée de marches en forme de spirale. L'alternance entre le haut et 
le bas, qui s'étend sur une trentaine de pages, permet de marquer le positionnement des 
personnages en fonction de leur localisation par rapport à l'escalier et accentue la distance 
qui les sépare (figures 5.18 et 5.19) 
Am.u.in~l)' cnoot:h. TVf!l ~'11\5 fln.: eamJ>Îng M:~rth~ Sf:tln::t.~. 
Bulh N:~vidsuu ~~Ill Rc\t\111 h<lf)e hi' pr<M'Il<:C: will ~;:[1;l))lc them 10 
mlintaii'l rJ:Iiio contael r<'ll' .a much longer tirre th;\rl IIQlloway coultl 1:\·o:n if 
tlrq bulh io.fli.IW Ill;: huiN.' will ,till e~t:UIU:llly dt:Wlur their signal. 
N:n'idson ·'fi'.'CUI:11e~ Re!ilon'$ sta skkncs~ Of his Mmul d~: m~:r,'' as 
~~~~~i~~~;:~e~::::;~s~~;. t;~,~c~;~t'~;;~kd.~~;:sc:: 
almost four day~ mrexh llk-bolt0111 ufthe wif'CIISC,and ~~wc: madt il 
down in live mÎtiU!et, The thin:; ooll.a~ 11 1.:.: MIICC'Ordion. M TIICn !Ming 
O\'tr .tt hi) rricnd: "Y ou rcalize if il e,\patllh a,ain, you're in deep shit." 
"Coo~idenngour ,upplks ,"Rewmrhoot$00d:. " l 'd uy "'t:'dboth 
bcindccp!>hit." 
Figures 5.18 et 5.19: House ofLeaves, p. 163 (à gauche) et 164 (à dro ite). 
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Cette alternance est brutalement interrompue à partir de la page 194, où le va-et-
vient sur un axe vertical fait place à une séquence décrivant le moment exact du film 
Navidson Record où ]ed, l'un des explorateurs, est atteint au visage par une balle. Lors de 
cette séquence, pendant une vingtaine de pages, quelques mots seulement sont déployés sur 
chacune des pages, suivant le même axe horizontal (figures 5.20 à 5.25). 
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Figures 5.20 à 5.25 : House of Leaves, pp. 194 à 199 de gauche à droite. 
La rupture visuelle entraînée par ce renversement d'axe, en plus de l'espacement extrême 
entre les mots provoquent un effet de ralentissement qui redouble ce que le texte décrit. 
Dans ce cas, le travail sur l'espace et le volume cède la place à un effet de mouvement, soit 
la trajectoire horizontale du projectile qui atteint le crâne de Jed. Il s'agit donc d'une 
stratégie d'iconotextualité kinésique. 
Les stratégies d'iconotextualité kinésique et spatialisante ne sont pas mutuellement 
exclusives. En effet, elles sont combinées dans une séquence particulièrement habile, celle 
de la fusillade opposant Holloway à Navidson et Reston. Au moment où Navidson utilise 
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une lumière stroboscopique afin d 'éclairer leur assaillant, les portes séparant les factions 
opposées se referment dans une succession s'étalant des pages 216 à 225. Le syntagme «ali 
those doors 1 behind 1 the man 1 are slamming shut, 1 one 1 after 1 another 1 after 1 another, 
1 which still does not prevent the figure from firing » (Danielewski, 2001 , 216-225) aligne 
les fragments de la phrase en position centrale , partant du haut et descendant 
tranquillement vers le bas de la page, où se situaient précédemment Navidson et Reston. 
(figures 5.26 à 5.34) 
Figures 5.26 à 5.34: House ofLeaves, dans J'ordre , pages 217-224 
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La transition progressive depuis le haut vers le bas de la page, par un effet de rabattement, 
incite à lire cette séquence comme un mouvement de l'arrière vers l'avant de la scène telle 
que perçue depuis le point de vue des deux acolytes; à la linéarité de la lecture s'ajoute un 
effet de spatialisation redoublée par un appui sur la perspective monoculaire, qui incite à 
percevoir les objets en arrière-plan comme éloignés du point de vue du sujet. En situant les 
personnages dans l'espace de la scène par une contextualisation narrative, le 
positionnement du texte déroge de la logique arbitraire d'une «bonne pratique » de mise 
en page, afin de provoquer une logique de volumes et de distances. 
En plus de ces jeux formels synchronisant les espaces diégétiques et les sites 
occupés par le texte sur la page, Danielewski utilise à l'occasion une approche plus 
traditionnelle de l'iconotextualité syncrétique. On trouve d'ailleurs une forme d'hommage à 
l'un des pionniers de cette pratique à la page 484, lorsque les segmen:ts de phrase <<Very 1 
soon he 1 will vanish 1 completely in the wings 1 of his own 1 wordless 1 stanza 1 : » 
(Danielewski, 2001, 484) sont répartis de manière à former le corps d'un insecte ailé, dont 
les deux points forment les yeux de la créature : on peut y voir une référence intertextuelle 
au poème Easter Wings de George Herbert (figure 5.35). 
Very 
soon he 
will vanish 
completely in the wings 
or his own 
wo rdless 
stanza 
Figure 5.35: House ofLeaves, p . 484. 
• 
• 
326 
L'emploi le plus ingénieux d'iconotextualité syncrétique par D anielewski se trouve 
au chapitre IX. C'est dans celui-ci qu 'apparaît la première mention du minotaure, dont tous 
les passages sont imprimés à l'encre rouge et biffés . Dans la note de page 123, Zampanà 
élabore sa théorie personnelle selon laquelle la créature mythique qui s'embusquait dans le 
labyrinthe du roi Minos n 'aurait pas été un monstre mi-homme mi-taureau comme le veut 
la légende, mais plutôt un enfant difforme à l'apparence grotesqu e. Zampanà . résume 
ensuite une pièce de théâtre écrite par le dramaturge Taggert Chiclitz, inspirée par un de 
ses articles, où l' aveugle défend l 'idée que le labyrinthe de Minos es t un trope de la 
répression. La pièce de théâtre de Chiclitz réinterprète le mythe du Minotaure à l' aune de la 
théorie de Zampanà . et se solde par la tristesse coupable de Minos, qui doit fé liciter 
publiquement Thésée, assassin de son fils illégitime. Ce tte note de bas de page se déploie 
sur deux pages. Au début, à la page 111 , elle est formée par des sauts de ligne abrupts puis, 
à la page 11 2, sa base s'arrondit du fait de l'absen ce de sauts de lignes. Mis bout à bout, ces 
deux segments de texte form ent la silhouette d'une clé à la pointe dentelée (figures 5.36 et 
5.37). 
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Figures 5.36 et 5.37 : Hou se of Leaves, p. 111 (à gauche) et 112 (à droite). 
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Il est possible d' induire, en combinant la version du mythe du Minotaure de Zampanà avec 
les quelques allusions mentionnant la possible existence de fils illégitimes du scribe 
aveugle, que Zampanà se serait comporté à la manière de son roi Minos et aurait créé un 
labyrinth e fictionnel afin d'y enfermer un fils difforme, en l' occurrence Johnny. 
La découverte d'une clé, au sens propre, peut amener à y voir une clé 
d'interprétation, au .sens figuré, et appelle des questions : où s'insère-t-elle? Quelle serrure 
permettrait-elle d'ouvrir? La réponse se trouve à la page 144, dans la note de bas de page 
187, qui, sans mentionner explicitement le Minotaure, emploie l'apparence caractéristique 
des segments textuels faisant référence au monstre. Dans cette note, Zampanà s'amuse à 
suggérer la mise en place d'une escouade de « Documentary Detectives » (Danielewski, 
2001, 144) dont la fonction serait de garantir la véracité des faits présentés dans toute 
œuvre. La corrélation entre les notes 123 et 187 peut paraître ténue. Sur le plan du texte, le 
seul rapprochement possible consisterait à souligner que Zampanà termine la note 187 en 
se dédouanant de la responsabilité d'effectuer un travail de vérification factuelle quand il 
mentionne « Of course, this is more the lEind of thing a novelist or playwright would deal 
with, a:Rd as l am pointedly not a n ovelist or a playwright I will !cave that tale to someone 
effie» (Danielewski, 2001 , 144). Or, à ce stade-ci de la lecture, non seulement le lec teur peut 
soupçonner que Zampanà est l'auteur d'un scénario de film baptisé The Navidson Record, 
ainsi que de sa réception critique, mais il peut également penser que l'aveugle s 'est 
improvisé dramaturge par la création d'une pièce de théâtre attribuée à Taggert Chiclitz. 
Toutefois, le fait qu'en plus d'être rouge et biffé le texte de la note 187 prenne la forme d'un 
rectangle percé en son centre d'un espace vide au contour irrégulier, force le 
rapprochement en tre les notes 123 et 187 (figure 5.38). 
186Murphy Gruner's Document Detectives (New York: Pan theon, 1995), p. 37.187 
187 One ea1l imagi~e a gre•tp ef b>ee•JmeAtary 
Oot@eti,.es d!9se sels p~rpese isla ~pile lEI 
THil A & Tnilh ~ ey g~aranteeing the 
thea~taentieit)' 
ef apf'FB"al v·alllEI ereate a sen~ 
p11blj• faith u:eich ee uiEI enlr ee main 
taincà if sai à Qeel!metHary Detec 
-ti-v-ore aslîerce ~~ 
· serupulalls as-sa-Hw.;, Of eeurse, th is is 
me Fe tÀe kiml er -tl1iAg a tHwelist er 
play"Tight·"eHIEI Eleal with , and-a&-1 
am flainteàly net a na><elist er a f'laywrigiH 
1 willlea"e lÀt11 tal e te semeene els-
~Or TNT. Truth And Truth therefor e becoming anothe r name 
for the nitrating of toluene or c7H5N3o6--not tc be 
confused with c 16H10N2o2--in ether words one word : trini-
t r otoluene. TNT188 telegr aphing a we i rd coalition of 
s ense . On one hand transcendent and las ting and on the 
e ther violent and extremely f lammab l e. 
Figure 5.38: House ofL eaves, p. 144. 
328 
Cette forme incongrue peut difficilement être associée à un objet précis, mais il est possible 
d'y percevoir un orifice, par exemple une serrure, réceptacle idéal pour la clé présente 
trente pages plus tôt dans le roman. 
En somme, l'un des aspects qui distingue l'utilisation de l' iconotextualité 
syncrétique propre à Danielewski par rapport à celle caractéristique d'écrivains comme 
Raymond Federman ou Ronald Sukenick est que celui-ci peut employer jusqu 'à une 
vingtaine de pages consécutives pour mettre èn place une stratégie particulière, et que dans 
certains cas, comme dans l'exemple de la clé et de la serrure, il met en lien deux instances 
d'iconotextualité syncrétique qui n 'apparaissent pas dans une succession immédiate. 
L'iconotextualité syncrétique procède généralement de manière intrinsèque, en valant par 
et pour elle-même dans une dynamique iconotextuelle générant une signification locale : 
Danielewski se démarque en dépassant cet usage restreint dans un jeu complexe de 
correspondances où il faut imbriquer et faire communiquer les occurrences 
d'iconotextualité syncrétique de manière globale. 
Une bonne partie de la réception critique de House of Leaves porte spécifiquement 
sur le lien que le roman entretient avec le numérique. À titre d 'exemple, Samuel Archibald 
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décrit le roman de Danielewski comme « Un hypertexte de papier, et la mystérieuse 
demeure qui trône en son centre comme une métaphore, catastrophée, du cyberespace . » 
(2008, 22); Brian Chanen voit dans House of Leaves un « digital environment » dont la 
lecture requiert une approche de navigation digne de celle effectuée sur le Web (2007, 168), 
et N. Katherine Hayles affirme que cette œuvre démontre la versatilité du texte écrit à 
effectuer des remédiatisations : « As if learning about omnivorous appetite from the 
computer, House of Leaves, in a frenzy of remediation, attempts to eat all the other media. >> 
(2002a, 781). Dans ces analyses, et dans plusieurs autres, le numérique est l'angle 
d 'approche qui façonne la lecture du roman et qui en expliquerait la mise en page éclatée. 
L'œuvre autorise pleinement cette piste herméneutique, au premier titre par la couleur 
bleue du mot House qui renvoie autant au fond bleu permettant la création d'effe ts spéciaux 
par ordinateur au cinéma (Hayles , 2002b, 123) qu 'à la couleur traditionnelle de l'hyperlien 
dans les premiers temps du Web (Archibald, 2008, 224). 
Cependant, il importe de mentionner un détail significatif à propos de la création de 
House of Leaves, détail impossible à déceler à la lecture du roman et ayant spécifiquement 
trait au dialogue entre l'écriture et les technologies numé"riques du livre imprimé. 
Au cours d'une entrevue, Danielewski a affirmé ainsi sa volonté d'insuffler un 
renouveau à la forme matérielle du livre : 
[B]ooks don 't have to be so limited. They can intensify informational content 
and experience. Multiple stories can lie side by side on the page . ... Words 
can also be colored and those colors can have meaning. How quickly pages 
are turned or not turned can be addressed. Hell, pages can be tilted, turned 
upside dawn, even read backwards ... . But here's the jake. Books have had 
this capacity all along. . . . Books are remarkable constructions with 
enormous possibilities .... But somehow the analogue powers of these 
wonderful bundles of paper have been forgo tten. Somewhere along the way, 
all its possibilities were denied. l' d like to see that perception change. l' d like 
to see the book reintroduced for ali it really is. (dans Cottrell, 2002, en ligne) 
Danielewski mentionne le pouvoir « analogique>> de l' objet-livre, ce qui peut paraître 
étonnant en vertu de l'importance du numérique dans son roman, et dans la mesure où l' on 
peut assumer que les jeux formels de House of Leaves ont été élaborés grâce à un ou 
plusieurs logiciels. Or, il s'avère que ce n 'est pas le cas. En effet, au cours d'une autre 
entrevue où on lui demande de quelle manière la rédaction à partir d'un traitement de texte 
a influencé l'écriture de son roman, Danielewski a répondu : 
This is one of those moments when I get to say, "HA' " And I say "HA!" here 
because I didn't write House of Leaves on a word processor. In fact , I wrote 
out the entire thing in pencil! And what 's most ironie, I'm still convinced that 
it's a great deal easier to w rite something out by hand than on a computer. 
Y ou hear a lot of people talking about h ow computers make writing so much 
easier because they offer the writer so many choices, whereas in fac t pencil 
and paper allow you a much greater freedom. I mean, you can do anything 
with a pencil! I even used a pencil to storyboard the labyrinth section in the 
novel, which was by far the most complicated thing to write from a design 
standpoint. (dans McAffery et George, 201 2, en ligne) 
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Danielewski affirme que c'est l' écriture sur papier à l' aide d 'un crayon qui permet le plus 
grand contrôle : autrement dit, selon lui, tout ce qui s'interpose entre une plume et une 
feuille représente une entrave à la « liberté » créative. Il proclame la souveraineté de 
l'écriture manuscrite à l'ère de l'écran. Cependant, à la suite de cette réponse, les 
interviewers l'ont relancé en faisant valoir que les logiciels de traitement de texte 
encouragent les écrivains à explorer des dispositifs fo rmels qu 'il aurai t été impensable 
d 'envisager auparavant, faute de moyens techniques pour y parvenir, ajoutan t qu 'une 
maison d 'édition commerciale aurait probablement refusé son manuscrit s'il avait fallu 
l'imprimer au moyen de la typographie traditionnelle. Ce à quoi Danielewski répond : 
There's no doubt computers, new softwares, and other technologies play a 
big role in getting any book rea dy fo r production these da ys. They also make 
it easier for a publisher to consider releasing a book like mine which 
previously would have been considered too complicated and expensive to 
typeset by hand. Yet despite ali the technological advantages currently 
available, the latter stages of getting HOL ready for production involved such 
a great deal of work Pantheon be gan to wonder if they were going to able to 
publish it the way I wanted. So I wound up having to do the typesett ing 
my self. 
( .. . ] Look, despite my pencil pride, there 's no question that technology does 
have an influence not just on the production end of things but on the writing 
process as weil; and I agree with you that we 're starting to see longer articles 
on the Internet, with more endnotes and links to other materials, simply 
because there's virtually no limitation on page space out in cyberspace. In my 
own case, when it came time to get the manuscrip t of HOL ready for 
production, I cou!d' insist on certain things because I knew computers could 
handle them. So, for instance, Pantheon didn't want to include the index 
because they said it was too expensive-they said, "Oh, we'll have to ship the 
book off to this company who will have to put everything on index cards." So 
I said, "What are you talking about!? ! Wh y don' t we just do this ourselves on 
a computer?" To which they said, "But we 've never clone that! We don't 
know how to do it!" And that was true. They hadn' t clone it nor had I and as 
it turned out, for technical reasons too boring to go into here, completing the 
index was a lot trickier than I had expected. (dans McAffery et George, 2012, 
en ligne) 
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La production de cet ouvrage a en quelque sorte été l'occasion pour l'écriture 
manuscrite d'exercer une pression sur les technologies numériques du livre afin qu 'elles se 
conforment aux exigences de la plume. House of Leaves est, à l'origine, un texte manuscrit, 
mais il n 'a été possible de publier le roman en format livresque à grand tirage que grâce à 
des technologies numériques : on devine, en lisant les propos de Danielewski, que la 
recherche des manières de reproduire ce manuscrit a entraîné la découverte de solutions 
techniques innovatrices. Alors qu'à une autre époque, les caprices de Danielewski auraient 
probablement débouché sur une fin de non-recevoir de la part d'un éditeur, son exemple 
démontre qu 'à l'ère numérique, la question n'est plus de savoir si l'on peut ou non le faire , 
mais de découvrir comment le faire. 
CHAPITRE 6 
LA DYNAMIQUE ICONOTEXTUELLE ET LA 
MÉTAPHORE DE LA LUMIÈRE 
Pour amorcer ce dernier chapitre , j 'aimerais revenir sur Tristram Shandy. La première 
instance d'iconotextualité de coprésence survient à la mort de Yorick. Tristram décrit 
l' inscription qui orne la pierre funéraire du prêtre, « Alas, poor YORlCKI » (Sterne, 1991, 
livre 1, 34) - elle est d'ailleurs représentée visuellement par un texte encadré, et l'écho de 
cette expression de deuil est donné quelques lignes plus bas, lorsque les passants sont dits 
soupirer devant cette inscription. Ce passage est suivi par deux pages recto verso où ne 
figure qu'un rectangle noir (figure 6.1) : 
TIIE UF'f: /\NO OI'IN!Ol\"S 
me in thed:u-k, rhar 1 might sn y with &lncho Panrn, thar 
should 1 rttover, and ~Mitres thereupon be suff~red to 
rain down from heaven as t.hick as bail, not one of them 
would fit it. '- y.,nt-k's last breath was hangingupon his 
trembling li ps retdy to depart as he uuered this ;- yet 
sti ll it was urtered with SO/Ilc:thing of a Cu vc.ntick tone; 
-and as hespoke it, &gtniu1could percc:ivea strtllmof 
l~mbcnt fire lighted up for :t moment in his eyes ;-faint 
p1ctureof th ose Rashes of his spirit, which (;).SS/wl:nfro.rt 
5:1 idof hisancestor) werewont to set the t:tb!e in :troor! 
Eugmùu was convinced from this, that the hean of his 
friend was broke:he squee-u:d hishand,-&thc:n .. valkc:d 
scftly out of the room, weeplng as he walkc:d. 'ù ritk 
followcd Eugmùn with his eyts to the door,-he then 
clostd them,-and nev~:r opcned th~:ffi more. 
H~: liesburied inacornerofhischurch-yard, in theparish 
of--, und~:r a plain m:~rble slab, which his frit-nd 
Et_tgmùu , by !cave of his cxecutors, bid upon his gr.tve, 
WHh no more than these three words of inscription, serv. 
ing both for his cpiruph and clcgy. 
1 AI"•J'OO'YOR!CK! 1 
~en limes a day has YoritA'sghost the consolation to heu-
hiS m~n~mcntal i!tseription rend ovcr wirh such a v.~.ricty 
of plamtJvc ton~ as denote a ~neral pity aud estttm for 
~im;-: footway crossing the chun::h-y;m:l dose by the 
st~c of hts grave,- not a p-.tSSengcr goes by without stop-
pmg to cast :1look upon it,-aud righiog as he walks on, 
Alas, poor Y OR1CK. ! 
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OF TIUSTllA!'>l S11ANDV. Jj 
Figure 6.1 : Les pages noires dans le premier tome de Tristram Shandy, édition Everyman Library. 
Les pages noires servent à signifier l'indicible lié au deuil, qu 'un narrateur aussi volubile 
que Tristram choisit de représenter non pas à l'aide de paroles mais de rec tangles noirs, qui 
recouvrent l' espace où devrait se situer le texte. Il est d'ailleurs intéressant d'observer que, 
dans la grande majorité des éditions, ces rectangles sont parfaitement alignés au recto et au 
verso de la page, comme pour marquer la profondeur du deuil en faisant traverser l' encre 
noire de l'autre côté de la feuille. Cette iconotextualité de coprésence fa it jouer une 
dynamique à la fois antinomique et complémentaire. Elle est antinomique, parce que les 
mots servent à expliquer la présence de ces rectangles noirs tandis que les images 
expriment la gravité funeste d'une manière aussi efficace que puissante; elle est 
complémentaire, parce qu 'explication et expression sont prises en charge par des codes 
sémiotiques différents, mais qui ne trouvent leur pleine signification que dans leur 
transaction, le refus de l'expression linguistique du deuil incarné par les pages noires étant 
introduit par du langage. 
Avec ces pages noires, Sterne met la table pour sa prochaine utilisation de 
l'iconotextualité de coprésence - à la fois complémentaire et antinomique - , qui survient 
lors du troisième tome. Au moment où Tristram, fidèle à son habitude, interrompt le cours 
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de son récit pour s'épancher dans une digression , le narrataire a le malheur d 'interrompre 
Tristram pour lui demander : « And pray who was Tickletoby's mare? », question fort 
légitime, puisque la monture de Tickletoby a été brièvement évoquée des dizaines de pages 
plus tôt. Tristram, offu squé par le manque d 'attention de son interlocuteur, répond par une 
longue tirade : 
I tell you before-hand, you had better throw down the book at once; fo r without 
much reading, by which your reverence knows I mean much knowledge, you 
will no more be able to penetrate the moral of the next marbled page (motley 
emblem of my work!) than the world with all its sagacity has been able to 
unravel the many opinions, transactions and truths w hich still lie mystically 
hid under the dark veil of the black one. (S terne, 1991, livre 3, 248) 
La page qui fait face à ce passage propose une image dont la forme varie d'une édition 
à l' autre, mais dont le contenu est touj ours le même: c'est une large surface qui s 'apparente 
à la texture du marbre, telle qu 'indiquée par le texte ( « mar bled page » ), et qui peut être 
décrite comme abstraite, non figurative et labile à un décodage iconique précis (figure 6.2) : 
THE UfE AN.D OPINIONS 
CHAPTER LXXX. 
Or ali the tracts my futher wa.s at the pains to procure and srudy in support ofhjs hypoth~is, th cre was not 
any one wherein he felt a more cruel di.slppointmcnt at 
firsc, than in the celebrnted dialogue bc:rween Pamphag111 
and Coclu, written by the chaste pen of the great and 
ventr.lble Erasmus, upon the various uses and seasonable 
applica.tîons of long noses.-Now don't let &tan, my 
dcar girl, in this chapter, rakeadvantngcof any o e spot 
of risingground to get astrideof your imagin:l tion\ if you 
can any w:tys help it; orif he isso nimble as to slip on-
let me beg of you, like an unback'd filly, 10 Jrilk it, to 
ltjtlirt it, to jump it, to rrar if, to bound it-tmd to Ju'ck it, 
wtih long kz'cks and short kt'ckr, till, like Ticküto6y's mare, 
you break astrap or a crupper, & throw his worship into 
thedirt.-You nced not kill him.-
- And praywhowas Ticl/tto6y's mard -'tisjustasdis-
creditable &unscholarlike a qu~tion,Sir ,as to bave asked 
what year (ab urh. con.) the second Punie war broke out. 
-Who was TicRI~to6y's marc!-Read, read, rea.d, read, 
my unlearned rcader! read-or by the knowledge of the 
great saint Paraltiponunon-1 tell you bc.foro-hand, you 
had better throw dawn the book at once; for without 
much r~adùtg, by which your reverence knows 1 mean 
mu ch lmo'ft>/cdgt, y ou will no more be able to penerr:ue the 
moral of the next marbled p::tge (motly emblem of my 
work!) th an the world with aU itssagacity h:1s been ::~.ble to 
unravel the many opinions, transactions,&. rruths which 
stilllie mystically hid und cr the dark veil of the black one. 
Figure 6.2 : La page marbrée dans Tris tram Shandy, édition Everyman Library 
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L'incongruité de ce face-à-face est manifeste : il serait vain et absurde de chercher à 
déchiffrer la prétendue morale d'une telle représentation visuelle floue tant elle résiste à 
une interprétation univoque. Le lecteur est pourtant invité à le faire, d'autant plus que 
l'évocation d'un emblème accentue la supposée liaison étroite entre texte et image. La 
complémentarité paradoxale du texte et de l'image dans ce passage rejoue celle des pages 
noires sur un autre mode, plus explicite puisque mobilisée par une désignation directe dans 
le texte, mais non moins confondante dans l'association qu'elle suggère tout en l 'entravant. 
Il y a davantage à dire de ce passage de Tristram Shandy, plus précisément sur une 
caractéristique de la page marbrée, spécifique à la première édition du roman et qui repose 
sur des consignes particulières de Sterne à son imprimeur. En effet, l'aspect « marbré » de 
cette page fait allusion à son caractère plastique et iconique, mais également à un procédé 
technologique appelé marbrage. Daniel Fromson décrit le précédé : << liquid pigments are 
suspended on a liquid medium, creating the colorful swirls , and then transferred to paper 
laid upon them». (2011 , en ligne) Qui plus est, Richard]. Wolfe indique que le procédé a 
d'abord fait son apparition en Turquie et au Moyen-Orient avant d'être exporté en Europe 
au XVIIe siècle, et que la commercialisation du procédé n 'a débuté que vers les années 1770. 
L'utilisation du procédé par Sterne dès 1759, à une époque où il était très peu répandu en 
Angleterre, est pour le moins étonnante (cité dans Fromson, 2011, en ligne). Le recours à 
cette technologie nécessitait une exécution manuelle de la répartition des pigments dans la 
solution liquide et une manipulation individuelle de chaque feuille de papier; le résultat de 
chaque marbrage était donc unique jusqu 'à ce que soit inventée une mécanisation de ce 
processus (De Voogd, 1985, 284). Voici un exemple de la page marbrée telle qu 'elle 
apparaissait dans la première édition de Tristram Shandy (figure 6.3) : 
Figure 6.3: La page marbrée de l' édition originale de Tristram Shandy. 
Comme l'explique Peter De Voogd, 
Ever since first seeing an original copy of Tristram Shandy I have been 
fascinated by this marbled page. And fasci nation has deepened into 
bewilderinent on realizing that not only are there two different marbled 
pages in every volume, but that every volume is different from ali other 
volumes too. (1985, 284) 
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En réalité, chaque édition était unique ou, du moins, Sterne l'a voulu ainsi. À l'emplacement 
des pages marbrées, l' auteur avait pris soin d'insérer dans son manuscrit l'indication 
suivante : « The Bookbinder is desired to caver bath sides of this leaf with marbled paper, 
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taking ca re ta keep the folio /ines clear, and ta preserve the proper margins ». (rapporté par De 
Voogd, 1985 : 285). Les éditeurs n 'ont pas toujours pris soin de respecter à la lettre ce tte 
précision , substituant parfois à la dispendieuse page marbrée des reproductions en noir et 
blanc ou un motif abstrait en rouge et noir, ou encore une indication textuelle de type « a 
marbled page was inserted here » (De Voogd, 1985 : 285). Dans tous les cas, l'idée d'un face -
à-face entre un contenu textuel abondant - mais confus - , so it la prose de Shandy, et une 
image abstraite - une variation sur le thème de la page marbrée - est préservée. 
Or, il y a un écart significatif entre la page marbrée, chaque fois diffé rente des 
eXemplaires originaux, et les solutions de rechange des rééditions. Comme l'indique De 
Voogd, puisque le procédé de marbrage, une fois mécanisé, est devenu courant au point 
d 'être associé quasi exclusivement au recouvrement des pages de garde des livres au 
courant du XIXe siècle, la plupart des critiques de l'œuvre de Sterne ont considéré la page 
marbrée comme une intrusion incon grue d 'une page de garde au milieu du livre (1985, 284). 
Ce tte méprise n 'est compréhensible et admissible que dans la mesure où les éditeurs 
auraient contrevenu aux indications explicites de Sterne à l' effet d'afficher le motif marbré 
en préservant de l'espace pour des marges, alors que la totalité du papier est utilisée dans le 
cas des pages de garde. On peut voir ci-bas un tel exemple de page marbrée contrevenant 
aux directives de Sterne et pouvant induire le lecteur en erreur (figure 6.4) : 
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Figure 6.4 : exemple d'une page marbrée mal exécutée, ne respectant pas les consignes de Sterne, 
tirée d'une édition de 1970. 
Ainsi, l'interprétation de ce passage iconotextuel de Tristram Shandy est 
approfondie grâce à la découverte de l'unicité de chaque page marbrée - et par extension 
de chaque exemplaire - du roman de Sterne. Le caractère insondable, puisque abstrait, de 
l'illustration « emblématique » proposée par la page marbrée demeure entier et maintient 
l'incongruité de ce rapport entre texte et image fondé sur la dissonance, qui suscite la 
confusion ou la stupéfaction davantage que l' élucidation ou la clarification. Or, comme 
cette image est différente d'un exemplaire à l'autre, elle ne peut que générer une 
interprétation spécifique pour chaque lecteur d'un exemplaire donné. Par sa production 
matérielle même, Tristram Shandy emploie une technologie du livre et de production de 
l'image afin de générer une expérience de lecture idiosyncrasique. 
Ces deux formes d'iconotextualité de coprésence du roman de Sterne mettent en 
lumière l' investissement par l' auteur des propriétés matérielles et technologiques du livre 
imprimé. Les pages noires imprimées en recto verso donnent l'impression que l' encre noire 
a imbibé le papier au point de traverser la page, et la page marbrée repose sur une 
confection qui occasionne des résultats aléatoires. Ce faisant, Sterne déploie des 
dynamiques iconotextuelles inusitées. La première, d'une grande efficacité, souligne la 
339 
distance qui sépare les deux modes de représentation, où le texte fournit une description 
factuelle du sépulcre de Yorick tandis que l'image du rectangle noir incarne l'émotion liée 
aux ténèbres de la mort. La deuxième expose la grande difficulté à encapsuler une œuvre 
aussi dense que Tristram Shandy en une seule illustration, dont le résultat se veut un reflet 
de la réception de l'œuvre unique à chaque lecteur. Davantage que de simples mises en 
lumière, ces cas d'iconotextualité démontrent comment l'éclaircissement propre à 
l'illustration peut prendre des formes variées. 
6.1. DE LA MÉTAPHORE AU CONCEPT: LA LUMIÈRE COMME DESC RIPTION DES 
MODALITÉS D'ICONOTEXTUALITÉS LITTÉRAIRES 
Mises en lumière, éclaircissements : les deux expressions exploitent à dessein une 
métaphore de la lumière et de l' éclairage. De fait, la lumière a souvent été au cœur de 
métaphores filées et elle apparaît souvent dans une logique de l'explication. On fait la 
lumière sur un phénomène. D'ailleurs, elle surgit dès les premiers mots de la création dans 
la Bible, où c'est en prononçant le commandement «Fiat Lux » ( « que la lumière soit ») que 
Dieu entame la création du monde. Elle incarne aussi la Vérité réelle dans l'allégorie de la 
caverne de Platon. 
Dans Paradigmes pour une métaphorologie, Hans Blumenberg fai t de la métaphore 
de la lumière comme vérité une « métaphore absolue >> (2006, 12). L'enjeu de la 
métaphorologie telle que pratiquée par Blumenberg est de comprendre comment certaines 
métaphores se sont transformées en concepts ou encore, à l'opposé, comment des concepts 
se sont incarnés en métaphores (2006, 127). Selon Blumenberg : 
Les métaphores absolues ont elles aussi une histoire. Elles ont de l'histoire 
dans un sens encore plus radical que les concepts, parce que la mutation 
historique d'une métaphore fait apparaître la métacinétique des horizons de 
sens et des manières de voir historiquement déterminées à l'intérieur 
desquels les concepts connaissent des modifications. (2006, 12) 
Ainsi, lorsqu'un concept est exprimé par une métaphore, c'est dans les emplois 
changeants de cette métaphore que l'on peut observer l'évolution de ce concept. Or, il 
arrive que certaines métaphores, initialement utilisées comme approximations langagières 
pour désigner un concept, en viennent à incarner pleinement une idée, comme l'explique 
Blumenberg : 
--- ------ --------- ----------------------------------------------------------------------
Les métaphores ne sont plus considérées en priorité comme représentant la 
sphère qui sert de guide à des conceptions théoriques tâtonnantes, comme 
l'antichambre de la formation des concepts, comme un expédient au sein de 
langages spécialisés non encore consolidés, mais comme un authentique 
moyen de réaliser la saisie de con textes, qui n'est pas réductible au noyau 
restreint de la métaphore absolue. (1 994, 94) 
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Pour revenir à l'iconotextualité, il s'avère que la métaphore de la lumière est 
fréqu emment employée pour décrire le surplus de sens que fait apparaître une illustra tion 
accompagnant un texte. Par exemple, William Cole relève la dimension lumineuse du 
travail de l'illustration : « I find the etymological roo t of 'illustrate ' extremely compelling : 
the artist should strive to shed light on the work of literature, facilita ting and/or deepening 
our understanding of it. » (1992, 381, l'italique est de moi) De même, Jan Mukarovsky, en 
commentant le bien-fondé des comparaisons entre les ar ts , avance que le rapprochement de 
la littérature et des arts visuels « is like projecting a sharp light from the side so that the 
aspects of litera ture which have previously escaped our attention are now revealed ». (1977, 
21 5, l'italique est de moi) André Breton fa it également référence à la lumière lorsqu 'il 
aborde la question du collage, lequel permet, selon lui, de « combiner les ressources de la 
poésie et de la plas tique en spéculant sur leur pouvoir d'exaltation réciproque » (1969, 164) , 
et qui posséderait « la faculté merveilleuse d 'atteindre deux réalités distantes et, de leur 
rapproch ement, de tirer une étincelle » (dans Ernst, 1970, 256, l'italique est de moi). Michel 
Butor fait également référence à la lumière au terme d'une descrip tion métaphorique des 
romans-collages surréalistes : 
Ainsi dans les romans-collages à légendes, tableau et titre sont ces deux 
acteurs qui se rencontrent dans le lit en apparence non convenant de ces 
pages enchaînées en un mouvement romanesque, en réalité si approprié, les 
rendant illustration et légende. La physique du livre en est tout illuminée. 
(194, 328, l'italique est de moi) 
Relevons d 'ailleurs au passage que chacune de ces citations emploie la métaphore 
lumineuse dans un sens positif, supposant que l'iconotextualité génère un résul tat 
souhaitable. 
L'idée d'exploiter la lumière comme base d 'exploration de l'iconotextualité a 
notamment nourri les analyses du travail d'illustration de Phiz pour les Pickwick Papers de 
Charles Dickens. Dans son essai Illustration, ]. Hillis Miller rapporte que plusieurs critiques 
ont remarqué comment le personnage principal des Pickwick Papers était systématiquement 
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positionné au centre de la composition de ses images, à la manière d 'un « soleil » qui 
illumine les personnages gravitant dans son orbite. Miller suit ce filon, proposant des 
analyses des Pickwick Papers, mais aussi des gravures de Hoblein et des tableaux de John 
Turner à l'aide de cette même métaphore 42 . 
L'emploi répété de la métaphore lumineuse en référence à l'iconotextualité littéraire 
m'incite .à en faire la base conceptuelle d'une analyse des tran sactions. complexes et 
multiformes qui se déploient entre texte et image. D'abord, considérons une défini tion de la 
lumière fournie par Pierre Léna et Alain Blanchard : << Nous appelons lumière un 
phénomène de transport d 'énergie et d 'information entre deux points de l'espace, ce 
transport pouvant se produir e même à travers l'espace vide. » (1990, 22,) Ensuite, je répète 
ici la défini tion de l'activité sémiotique iconotextuelle formulée au premier chapitre : 
l' activité sémiotique de l'iconotextualité repose sur une dynamique transactionnelle et 
oscillatoire entre le texte et l'image. En comparant ces définitions, on peut remarquer que la 
lumière est un tran sport d'information en tre deux points tandis que l'ac tivité sémiotique de 
l'iconotextualité repose sur la transaction dynamique entre deux catégories de signes d 'où 
émerge une signification. Qui plus est, les phénomènes lumineux nous parviennent par le 
regard, et c'est sur le plan visuel que se déploie l'iconotextualité li ttéraire 43 En raison de la 
congruence des définitions de la lumière et de l'iconotextualité, et inspiré par la démarche 
de la m étaphorologie de Blumenberg, selon laquelle la métaphore se transforme en concept, 
je souhaite à présent utiliser la lumière comme pierre d 'assise des outils descriptifs pour 
aborder l'iconotextualité littéraire. 
42 Miller ne se limite toutefois pas à la métaphore lumineuse; il reprend également les propos 
d'Henry James pour décrire le rapport entre texte et image au sein du roman en termes de jardinage, 
témoignan t de son parti-pris idéologique de l'hybridité iconotextuelle comme une contamination. 
Miller fa it également référence à la musique ( << the illustration, therefore, to sorne degree interferes 
with the text , as two melodies playing simultaneously sometimes harmonize and sometimes do not 
seem togo together >> ). (1992, 102-103) 
43 Pour achever de faire le lien entre la lumière et l'icon otextualité, en passant ce tte fois par la 
technologie, signalons qu 'Alan Marshall avance que l'introduction de la photocomposition au milieu 
du xxe siècle marque le début de la troisième grande période de l' imprimerie, ap rès celle de 
Gutenberg et ce lle de . la mécanisation des procédés d 'imprimerie au cours de la révolution 
industrielle et avant celle de la dématérialisation avancée de la chaîne de production par le passage 
au numérique. (2003, 19) Pour souligner le passage de la deuxième à la troisième période et afin de 
signaler l'importance de la source d 'impression dans la ph otocomposition, il intitule son essai Du 
plomb à la lumière ... 
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La lumière peut présenter divers comportements en fonction de conditions 
physiques et environnementales variées; ces comportements sont répertoriés dans un large 
inventaire de phénomènes optiques. Je propose, pour la suite de ce chapitre, de me servir de 
certains de ces phénomènes pour aborder des aspects précis de la manière par laquelle se 
déploie une dynamique iconotextuelle. Si, par le passé, la dynamique iconotextuelle se 
limitait souvent à une fonction de reflet du texte p ar l'image, la grande diversi té des formes 
d 'iconotextualité littéraire, apparues à mesure que les technologies facilitaient leur 
déploiement, nécessite de dépasser la métaphore lumineuse du reflet pour en systématiser 
l'usage afin de proposer des outils méthodologiques qui permettent une description de 
certaines caractéristiques de l'iconotextualité. Comme on le verra, ces outils, basés sur un 
détournement de phénomènes optiques, ne sont pas mutuellement exclusifs et ne 
permettent pas forcément de désign er les effets potentiels d 'une dynamique iconotextuelle 
donnée : ils ont une visée descriptive plutôt que prescriptive. 
6.2. LES PHÉNOMÈNES LUMINEUX ET LEUR PENDANT ICONOTEXTUEL 
6.2.1 RÉVERBÉRATION 
Commen çons ce tour d 'horizon par le phénomène le plus courant lié à la lumière : 
la réverbération. En optique, la réverbération désigne le phénomène par lequel les rayon s 
lumineux sont réfléchis par une surface donnée. La réverbération rend compte de la 
réflexion de la lumière mais également de son absorption, selon la clarté ou l' opacité de la 
surface éclairée : c'est l'absorption de lumière liée à la réverbération qui explique l' écart 
d 'intensité entre un faisceau incident, soit celui qui part de la source lumineuse pour 
atteindre la surface, et un faisceau réfléchi , soit celui qui est réverbéré par la surface. Ainsi, 
plus une surface est pâle, plus elle réfléchit de rayons , tandis qu'une surface sombre absorbe 
une plus grande quantité de lumière. 
Nous avons proposé que la dynamique sémiotique de l'icon otextualité engendre 
une transaction oscillatoire. Ainsi, la signification s'élabore par oscillation de signe en 
signe : une signification en provenance du texte est redirigée vers une image qui sera 
observée selon l'éclairage particulier qu'en auront fourni les données textuelles. Le faisceau 
incident, provenant du texte et atteignant l'image, est altéré par l'image et poursuit sa 
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trajectoire vers la suite du texte; c'est dans une alternance continue que la dynamique 
iconotextuelle se déploie et que le sens se construit. 
Il y a donc toujours présence de réverbération dans la dynamique iconotextuelle, 
dans la mesure où toute lumière est minimalement réfléchie. Or, en optique, il arrive parfois 
que le faisceau lumineux ne rejaillisse pas avec une grande intensité à la suite de son 
contact avec une surface, autrement dit, que le faisceau réfléchi soit faible, et l'on peut 
également observer ce phénomène dans une dynamique iconotextuelle. 
En littérature, on peut penser aux cas d'illustrations qui ne font pas avancer le récit 
et se limitent davantage à un rôle de « description visuelle » d'un passage textuel préalable, 
dévoilant peu d'informations non fournies par le texte. L'équivalent optique de cette forme 
d'activité sémiotique iconotextuelle serait une réverbération faible, où une illustration se 
comporterait comme une surface absorbant une bonne partie de la lumière et dont le 
rejaillissement, soit son incidence sur la suite de la lecture, serait plus ténu. Aussi, de 
manière générale, lorsque la dynamique iconotextuelle tend vers le redoublement ou la 
redondance, on observe une faible réverbération. 
Une réverbération très faible caractérise les pages noires du premier tome de 
Tristram Shandy puisque, suite à ces pages, le personnage de Yorick n 'est que rarement 
mentionné, et la dynamique iconotextuelle que ces pages mettent en place se limite à 
l'expression du deuil à ce point précis du récit. En revanche , la page marbrée du troisième 
tome est caractérisée par une réverbération très forte , en ceci que l'illustration abstraite est 
tenue par Tristram comme emblème pour l'ensemble de l'œuvre: il faut donc rapporter sa 
signification sur l'entièreté du roman, autrement dit, faire rejaillir l'éclairage étrange 
provoqué par ce face-à-face à la grandeur de l'œuvre. 
6.2.2. RÉFRACTION 
Le mot et l'illustration, et de manière générale le texte et l'image, appartiennent à 
des codes sémiotiques distincts. Le passage de l'un à l'autre occasionne forcément une 
distorsion: cette modification inévitable dans la représentation de la signification est 
comparable au phénomène lumineux de la réfraction. 
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La réfraction a été découverte par le scientifique arabe Alhazen, qui, le premier, 
« comprit que la lumière, en changeant de milieu, change à la fois de direction et de vitesse 
de propagation ». (Thuan, 200 7, 45-46) Léna et Blanchard abordent le phénomène en le 
résumant ainsi : 
[La réfraction advient) à la traversée de la surface de séparation de deux 
milieux transparents d 'indice différent. Cette situation apparaît quand on 
regarde un objet se trouvant sous l' eau. C'est la réfra ction. On se rend 
compte aussi d'une déformation des trajectoires des rayons lumineux quand 
existent des différences de température de l'air, comme au-dessus d 'une 
route en été, ou dans certaines régions o4 l'on peut assister au phénomène 
des mirages. (1 990, 44-45) 
Les auteurs ajoutent : 
La transition entre l'air et l' eau, l'air et le verre, etc. , représente une 
discontinuité brusque (à l' échelle de la longueur d'onde de la lumière) en tre 
deux milieux d'indice différent. Dans chaque milieu la lumière se propage 
en ligne droite. En revanche, à la surface de séparation des ·deux milieux, la 
direction de propagation est brutalement modifiée. (1 990, 52) 
La réfraction explique donc l'altération de trajectoire que subit la lumière d'un milieu à 
l' autre ou en traversant une surface : elle trouble le regard, puisque les objets ne sont pas 
aperçus à l'emplacement qui devrait leur correspondre en des conditions normales . En ceci, 
la réfraction est le phénomène tout désigné pour rendre compte d 'un écart : dans le cas de 
la dynamique iconotextuelle, elle peut serv ir à rendre compte de l'écart irréductible qui 
sépare texte et image. 
Le phénomène de réfraction peut être plus ou moins important, variant selon la 
densité entre les deux milieux où la lumière transite. Son équivalent iconotextuel renvoie à 
l' écart général entre la représentation textuelle et la représen tation graphique. ]'admets 
sans peine que cet écart est difficile à mesurer précisément, puisqu 'il ne peut être ramené à 
un aspect spécifique associant texte et image, comme la quantité de détails fournis par un 
segment de texte et une illustration , la taille d'une illustration par rapport à la longueur 
d 'un segment de texte, ou une comparaison entre style littéraire et style graphique. Chacun 
de ces aspects peut participer à l'écart de la réfraction; or, il n 'existe pas de manière 
systématique d'évaluer cet écart. De plus, il s'avère qu'une même approche employée pour 
deux œuvres littéraires iconotextuelles peut produire des écarts diffé rents. Par exemple, un 
style graphique d'inspiration cubiste utilisé pour les illustrations d'un roman surréaliste 
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produirait une réfraction moins élevée que l'usage de ce même style graphique dans un 
roman historique portant sur la Guerre du Vietnam. Je me garde donc de fournir une 
manière systématique d'évaluer l'ampleur d'une réfraction iconotextuelle ; toutefois, les 
exemples qui suivent serviront à rendre compte de la pertinence de tenir compte de la 
réfraction iconotextuelle dans l'analyse , malgré l'ambiguïté liée à son caractère imprécis. 
Un exemple de réfraction faible est fourni dans la nouvelle The Expedition de 
Donald Barthelme44 Avant de passer plus avant dans l'analyse de cette nouvelle, une mise 
en contexte sur le travail de cet auteur est nécessaire. Donald Barthelme est un écrivain 
américain postmoderne de la deuxième moitié,du xx• siècle. Bertrand Gervais souligne que 
cet auteur se caractérise par une« poétique minimaliste [qui] l'amène à ne pas fournir [de] 
précisions, pourtant essentielles à la compréhension des textes >> (2002, 25) et pour qui « le 
collage est un principe central à l'art du XXe siècle, quel que soit le médium utilisé >> (2002 , 
30). Ces deux principes esthétiques sont au cœur de la nouvelle que nous nous apprêtons à 
analyser, composée d'illustrations aux styles visuels très variés, dont les sources ne sont pas 
fournies mais qu'on peut supposer provenir des romans d'aventures et des journaux 
illustrés du XIXe siècle, et accompagnée de brefs segments textuels qui en assurent une 
cohésion minimale. Ce récit déroutant repose tout à fait sur ce que Gervais qualifie de : 
La poétique de la maladresse [ ... ] une esthétique croisée , une écriture qui 
mêle les genres, les discours et les arts, qui les font s 'imbriquer les uns dans 
les autres, produisant des textes soumis à des techniques et à des procédés 
inhabituels, des textes où convergent forme et contenu dans des fictions 
originales. (2002, 78) 
Ainsi, comme nous le verrons, le collage iconotextuel proposé par Barthelme dans The 
Expedition participe de cette poétique de la maladresse. La compréhension de la nouvelle 
repose sur une dynamique iconotextuelle caractérisée par une réfraction faible , par laquelle 
les illustrations aux provenances variées sont expliquées par des segments textuels afin de 
former un récit. La cohérence érigée grâce à cette prise en charge des illustrations par le 
texte produit un résultat décalé et absurde en dépit de l 'efficacité narrative mise en place 
par la dynamique iconotextuelle. 
44 La nouvelle est disponible intégralement en annexe. Le numéro de page indiqué au cours de 
l'analyse correspond à celui fourni pour la nouvelle en annexe. 
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Comme son titre l'indique, la nouvelle décrit une expédition scientifique étrange 
menée par un narrateur anonyme à destination d'une région glaciale. La nouvelle contient, 
sur chacune de ses douze pages, un bref segment textuel - une ou deux phrases, à 
l'exception d'une page présentant la trajectoire de l'expédition - et une ou plusieurs 
illustrations, qui représentent les propos du narrateur. La nouvelle indique qu·e l'expédition 
s'est amorcée par le recrutement d 'un équipage le 9 mai 1873 à Salinas, en Californie, et que 
la destination a été atteinte le 13 mars 1874. 
La proximité du texte et de l'image sur chaque page incite à les lire conjointemen t, 
selon une dynamique de renforcement mu tuel. Par exemple, l'image de la première page, où 
l'on peut voir une longue file d'individus surveillés par des hommes en uniforme et menant 
vers un petit bâtiment de fortune, rappelle l'imaginaire du Far West et de ses villes aux 
immeubles austères. Or, dès la deuxième page, en plus du Colonel Goudy et du Major 
MacDennis, on trouve une image d'un immense objet circulaire qui semble être un segment 
d'un ensemble plus large . Le texte indique que « [t]his was fabricated specially fo r the 
expedition » (Barthelme, 1974, 11 6). Sans plus de détails, il est diffic ile d 'établir la nature 
exacte ou encore la fonction de cet objet et le rôle qu ' il a pu jouer dans l'expédition. À la 
page 4, une illustration qui représente une altercation entre deux hommes en tourés d'un 
groupe d'observateurs, dont un seul semble sur le point d' intervenir, est accompagnée du 
texte suivant : <<Just before we sailed a couple of the boys got into a pretty good shindy. 
Captain Ross broke it up » (Barthelme, 1974, 118) . On peut donc comprendre que la bagarre 
met aux prises deux membres de l' expédition et que l'homme qui se dirige vers les deux 
pugilistes est ledit Capitaine Ross . 
À la page 5, le trajet effectué par les membres de l' expédition est représenté à l 'aide 
d 'un diagramme, et une image d'une collision entre deux bateaux est accompagnée du texte 
explicatif « Not our fault! » (Barthelme, 1974, 11 9). Ici, la réfraction entre l' image et le texte 
est plus importan te puisque le texte ne se contente pas de décrire l'accident mais en offre 
plutôt un semblant d 'explication en rejetant la responsabilité de la collision sur le pilote de 
l'autre bateau. De manière similaire, à la page suivante, l'image d'un bateau s'emboutissant 
dans un iceberg est accompagnée du texte << [i]t became apparent that the navigator, 
Lieutenan t Petrie, was less than competent. He was replaced » (Barthelme, 1974, 120), qui 
permet au lecteur de comprendre que ce que l'image représente n 'est pas un accident dû au 
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hasard, mais à l'incurie du navigateur du bateau de l' expédition- ce qui remet d'ailleurs en 
question la non-responsabilité de l' accident de la page précédente. 
Les images des pages 7 à 9 relatent la poursui te de l'expédit ion à pied, 
vraisemblablement après l' abandon du bateau à la suite de l'accident avec l'iceberg. Pour 
ces pages, la réfraction est faible : à la page 7, les deux hommes qui dorment sous la même 
couverture au milieu des glaciers sont bien reflétés par la phrase « [a]fte r we left the ship 
we had sorne cold nights » (Barthelme, 1974, 121); à la page 8, l' image présentant tro is 
hommes dans une caverne de glace est restituée par le texte « [t]he ice caves were a 
singular and awesome sight » (Barthelme, 1974, 122); et à la page 9, une én orme créature 
animale, sorte de crustacé monstrueux, est accompagnée par le texte << we found it' The 
largest one of its kind ever discovered » (B arthelme, 1974, 123). La présence de deux 
hommes à la droite de la bête permet de saisir la taille extraordinaire de l 'animal en raison 
de leur différence d 'échelle. Les trois dernières pages - qui présentent un portrait des 
membres de l'expédition responsables de la découverte, le défilé célébrant le retour des 
explorateurs et le décès de Goudy, depuis promu au rang de brigadier général - reposent 
sur le même principe d' illustration suppléée par un texte qui contextualise l ' information 
visuelle. 
Cette nouvelle, portant sur un mystérieux voyage scientifique, s'articule 
essentiellement autour de ses illustrations. Le texte s'écarte peu de ce que l'image 
représente et amplifie sa signification, ce qui permet de résorber la disparité carac térisant 
les illustrations rassemblées par Barthelme. Il es t possible de concevoir que les images de la 
nouvelle, sans être accompagnées de textes, auraient pu être lues comme une séquence 
narrative relativement cohérente : la récurrence d'hommes en uniforme aurait indiqué 
l' aspect professionnel d'une certaine aventure, la présence de bateaux et de paysages 
arctiques préciserait quelque peu la nature de cette aventure, et le défilé aurait indiqué un 
dén ouement heureux à l'expédition . Or, il est assez manifes te que ces illustrations sont 
tirées de sources variées et il aurait été plus difficile d'y lire une séquence narrative 
continue en raison de cette disparité. C'est la présence du texte à réfrac tion faible qui 
fournit la congruen ce au récit : la focalisation interne du narrateur fixe le point de vue de 
l 'aventure, l'identification de quelques personnages permet de fo urnir une agentivité aux 
événements et les indications de dates fournissent un cadre temp orel. La nouvelle fait la 
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démonstration qu 'une dynamique iconotextuelle à réfraction faible permet de donner à une 
série d' illustrations très éparses une cohérence narrative par la contextualisation textuelle 
qui explique les images. 
Abordant la pratique de Barthelme, Bertrand Gervais écrit : 
La cohérence est l'objet de nombreuses attaques chez Barthelme. Sa 
pratique du fragment favorise les ruptures et les disjonctions, une 
délinéarisation du texte . D'un fragment à l' autre, tout peut changer - les 
énonciateurs, les cadres, les situations -, et la cohérence, chaque fois, est à 
renégocier. C'est le théâtre de l'absurde, avec ses liens éphémères, fragiles, 
paradoxaux, dont l'impact réside précisément dans cette précarité. C'es t un 
théâtre, surtout, où le texte tient lieu de scène. Il est un espace à inves tir et 
à organiser par concaténations d'éléments, associations, plis et replis, 
répétitions. (2002. 82-83) 
La nouvelle The Expedition joue sur pareil déséquilibre : la série d'images disparates, 
rassemblées par collage iconographique, se caractérise par des ruptures spatiales, des 
disjonctions stylistiques et le fait que tout peut changer d'une illustration à l'autre. Le texte 
met en scène ces images grâce à des liens fr agiles qu 'il faut constamment renégocier. La 
dynamique iconotextuelle repose sur une réfraction faible afin que le texte puisse lier 
ensemble des images qui auraient autrement assez peu à voir les unes avec les autres et 
dont la cohérence de surface n 'empêche pas le lecteur de remarquer l' absurdité de cet 
assemblage. 
Afin de donner un exemple de réfraction forte, je vais me pencher sur le premier 
tiers du roman Last Fall de Ronald Sukenick45 . Le récit porte sur le vol d'une œuvre d'art 
commis au Museum of Temporary Art, institution qui se spécialiste dans les œuvres 
conceptuelles éphémères. La narratrice, Austyn, est engagée afin d 'élucider un cambriolage, 
dont il est difficile de déterminer l'objet exact puisque le musée ne tient pas de catalogue 
précis de ses œuvres et que celles-ci, de par leur nature transitoire et éphémère, peuvent 
difficilement être répertoriées. Les tractations politiques des dirigeants et intervenants du 
45 Sukenick a commencé l'écriture de son roman en janvier 2000; suite aux attentats du 11 septembre 
2001 , l'écrivain a modifié son projet pour intégrer les événements au récit, dont la structure a été 
profondément revue. Le premier tiers du roman peut donc être lu de manière autonome, notamment 
parce que c'est seulement lors de celui-ci que des illustrations sont intégrées au texte et, puisque je 
m'intéresse strictement à la dimension iconotextuelle de ce roman, je laisserai de côté la suite du 
récit dans mon analyse. Pour en apprendre davantage sur l'impac t qu'a eu 11 septembre 2001 sur le 
roman de Sukenick et sur les autres projets littéraires brusquement interrompus par cet événement, 
se référer à Gervais, van der Klei et Dulong (dir.) , L 'imaginaire du 11 septembre 2001. Motifs, figures et 
fi ctions. 
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musée, pour la plupart impliqués dans un chassé-croisé sexuel complexe , compliquent 
d 'autant plus la tâche de J'enquêteuse. Au cours de sa démarche, Austyn fera la 
connaissance de Notley, un musicien conceptuel qui aurait vendu au musée une œuvre 
intitulée « The Concept » pour la somme de 000,000$ et qui est vraisemblablement l'œuvre 
disparue de la collection du musée. Austyn essaie en vain de faire l' expérience de cette 
œuvre mais celle-ci se dérobe continuellement à son attention, comme si elle demeurait au 
seuil de sa perception. Elle fera également la rencontre de Jimmy Lochs, un peintre 
conceptuel qui produit des toiles qui se désagrègent graduellement et dont Je suj et est 
révélé par le texte qui s'y trouve : 
[His works] were·in a digital medium designed to decay and already starting 
to disintegrate, consisting of no more than colorful texture on canvas, but 
that in itself was not very interesting. What was interesting was the language 
deployed on them to tell you what you were supp osed to see in the p ainting-
"nude woman bending forward," for example-the play between the visible 
and invisible in other words, the photo in the mind emerging from the 
negative on the canvas . (Sukenick, 2005, 10-11) 
À la suite d 'un incident, la narratrice éprouve des pertes de conscience, que l'on 
peut décrire comme des épisodes de désémiotisation aiguë : 
It was after the Inciden t when I fi rs t started having trouble with language. I 
can remember exactly what happened. I call it the day the language left. It 
was nothing really, somebody at school asked me what time it was, but it was 
Jike the words echoed in my head and kept repeating untiJ they were 
meaningless. I couldn't figure out what the word "time" meant, and I 
panicked. 
But more and more frequently, the same thing started happening with other 
words, blown to alphabet soup , sentences exploding. It was as if the texture 
of language were being eaten by moths, and I was thinking Alzheimer 's 
psychosis, dementia praecox. (Sukenick, 2005, 19) 
Ainsi, lors de ces attaques de désémiotisation au cours desquelles le langage se 
dissout et se vide de son sens, Austyn perd brièvement connaissance; le seul remède qu 'elle 
a identifié afin de lutter contre ce mal est l'écoute de musique, principalemen t de jazz. Ces 
épisodes sont signifiés dans le roman par l'apparition de signes visuels abstraits. 
La première occurrence de l'un de ces signes survient après qu 'Austyn ait 
mentionné à un de ses collègues du musée que « [t]he museum of Temporary Art is 
Duchamp plus time » (Sukenick, 2005 , 10). Décernant les premiers assauts d 'une attaque de 
désémiotisation, elle se remémore un concert de jazz du batteur Kenny Clarke, dont la 
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performance créait un flux musical, qu'elle percevait comme une temporalité pure et qu'elle 
rapproche de la musique de Miles Davis ou de Charlie Parker, et qui est représentée ainsi 
(figure 6.5) : 
L 4 <<<<<<(((((((((((((({{{{{{{{{{{{t{{ 
Figure 6.5 : Sukenick, Last Fall, p. 10 
La réfraction entre texte et image est modérée : on peut identifier dans les deux 
courbes ascendantes et descendantes à la gauche de l'image une paire de lèvres dont 
émanent des ondes sonores, représentées à l'aide de signes typographiques dont l'angle 
d'ouverture va en s'agrandissant. Dans ce premier exemple, la réfraction est moins élevée 
parce qu'Austyn est en mesure de se concentrer sur un souvenir musical afin de tempérer 
les effets de son attaque de désémiotisation. 
Le second incident survient lorsque Austyn regarde une horloge. La désémiotisation 
se manifeste cette fois dans le texte même, alors que la dissociation cognitive d'Austyn 
affecte la narration, passant brusquement d'une focalisation interne à une focalisation 
externe: 
I looked at a dock, it was 2 : 05 p.m. , but that suddenly seems arbitrary. And 
then it happens again, she feels dizzy, her stomach begins churning, it's as if 
she's getting sea sick. The time seems wrong, or rather relative, though her 
sense of the real time is elusive. (Sukenick, 2005, 26) 
Austyn a tout juste le temps de démarrer la lecture d'un disque de Miles Davis, ce 
qui tempère les effets de son mal en raison de la connexion qu 'elle fait entre la musique et 
la représentation mentale que son écoute provoque, associée à une perception visuelle : 
« Davis's first reedy trumpet solo soothes her, but not by its sound, it's the way it looks that 
stops her nausea, its solid invisible architecture which she can' t describe, even to herself » 
(Sukenick, 2005, 26). Au bas de ce paragraphe se trouve l'image suivante (figure 6.6) : 
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Figure 6.6 : Sukenick, Last Fall. 
La réfraction est plus importante que dans l' exemple précédent : les formes 
circulaires étirées vers la droite semblent former une série et peuvent, à grand renfort 
d'imagination, rappeler d.es notes musicales déployées sur une partition. Néanmoins, ce tte 
représentation d'une « solid invisible architecture » est difficile à décrire. 
Le troisième incident de désémiotisation .présente une réfraction encore plus 
prononcée. Austyn est en conversation avec Phyl, un collaborateur du musée à la pensée 
mercantile et qui entend exercer une d omination politique et sexuelle sur Austyn. Lors de 
leur discussion, la dissociation cognitive est à nouveau signalée par le brusque passage de la 
focalisation interne à la focalisation externe, et le paragraphe se conclut par : « as he 
touches her there she goes into a sort of hypnotic state like a rab bit in face of a predatory 
snake » (Sukenick, 2005, 51), suivi de l'image suivante (figure 6.7) : 
Figure 6. 7 : Sukenick, Last Fa li. 
La réfraction de cette séquence iconotextuelle est prononcée. Il faudrait être assez 
sagace pour voir dans cette image la présence d'un serpent ou d'un lapin, tout au plus peut-
on lire dans les deux lignes courbes entourant l' oblique centrale le rappel du mouvement 
ondulatoire du serpent. La symétrie approximative qui régit la composition rappelle 
davantage le test de Rorschach ; toujours est-il que le lien entre texte et image est moins 
prononcé que dans les exemples précédents. 
Les incidents suivants sont accompagnés d'illustrations de plus en plus abstraites . 
Austyn s'évanouit alors qu 'elle est sur le point d'être agressée simultanément par deux de 
ses amants. Sa perte de conscience est représentée de la manière suivante (figure 6.8) : 
-- ----------------------
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Figure 6.8 : Sukenick, Last Fall. 
Peu de temps après, un autre incident survient de manière encore plus impromptue 
et donne lieu à une réfraction plus importante (figure 6.9) : 
She feels faint, a fit coming on, she's losing it. Finds herself 
lying on the couch 
manages to start a tape of Coltrane's "My Favorite Things." 
Figure 6.9 : Sukenick, Last Fall, p. 81 
Le dernier incident est caractérisé par une perte de contrôle brusque, alors 
qu'Austyn est en mesure de réclamer de la musique à son interlocuteur et que la narration 
passe de la focalisation externe à la focalisation interne (figure 6.10) : 
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"The music," is aU she can say. Somehow he understands. 
He pulls a Walkman out of his backpack and plugs me in. 
Figure 6.10: Sukenick, Last Fall. 
Comme on peut le constater, la réfraction entre texte et image devient de plus en 
plus importante à mesure que les épisodes de maladie se multiplient. Les images gagnent en 
abstraction et en viennent à ne représenter que la dislocation du sens qui s'abat sur Austyn. 
Entre ces épisodes survient un incident qui, sans être décrit comme une attaque de 
désémiotisation, s'en rapproche énormément par la forme qu'il prend : « And then, for the 
first time since the Incident, and all the ambivalent feelings that it arase, she has a glimpse 
of a o, through which » (Sukenick, 2005, 71) (figure 6.11): 
Figure 6.11 : Sukenick, Last Fall. 
Cet épisode est complété par le passage suivant : « awakening to a sense of splinters 
of emotion which, if follow'ed to their source, might yield a tentative whole » (Sukenick, 
2005, 72). On comprend ainsi que ces épisodes sont peut-être le signe d'une prise de 
conscience synesthésique qui gagne du terrain dans l'esprit d'Austyn. 
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Lors des premières rencontres entre Austyn et Notley au cours desquelles il essaie 
de faire expérimenter « The Concept » à l'enquêteuse , le musicien lui expose des 
enseignements que son maître lui a inculqués : 
My master believes that silence puts you in touch with the invisible. My 
master believes that music is organized silence and drawing is organized 
emptiness. My master believes you have to empty yourself of language bef ore 
you discover the invisible . My master believes that language stains the white 
radiance of eternity. (Sukenick, 2005, 24) 
À la lumière de ce passage, on peut comprendre différemment la présence des 
illustrations énigmatiques qui apparaissent au milieu du texte lors des assauts de 
desémiotisation d' Austyn. 
Il est mentionné plus tôt dans l'œuvre que le travail de musicien de Notley s' inscrit 
dans le genre 'de la musique conceptuelle, qu 'Austyn décrit comme « [i]nstead of, like Cage, 
conceiving a musical piece as the duration of a certain time of silence, conceptual music 
must be a complex of sounds taking no time at all >> (Sukenick, 2005, 18-19). De plus, La 
maladie qui afflige Austyn s'est déclenchée suite à un incident en lien avec la notion du 
temps et s'aggrave à mesure qu'elle poursuit son enquête à propos d 'une œuvre d'art 
conceptuelle et qu 'elle fait la rencontre d'un peintre conceptuel qui produit des toiles à la 
forme invisible et transitoire. 
Les propos du maître de Notley forment la clé de voûte qui permet de comprendre 
les incidents de désémiotisation. La mention du temps plonge Austyn dans un état de 
confusion qui est remédié par le re cours à la musique , qualifiée de « silence organisé >>, et 
qui est signalée dans le texte par l'insertion de dessins, qualifiés de « organized 
emptiness >>. Lors de ces inèidents, c'est le langage même qui entre en rupture de sens chez 
Austyn, comme si elle cherchait à se vider du langage afin de tendre vers l'invisible, le vide 
et le silence, autant d 'attributs de l'éternité qui se caractérise par une abolition du temps. 
Lors d'une conversation, Fynch, le fondateur du Museum of Temporary Art, dit à 
Austyn : « Experience is essentially untranslatable, but art is the closest thing we have to a 
translation. >> (Sukenick, 2005, 70) Les épisodes de la maladie bizarre qui affectent Austyn, la 
rapprochant de la « white radiance of eternity » (Sukenick, 2005, 24), constituent des 
expériences uniques et particulièrement difficiles à relater en vertu de la nature de ce mal 
qui lui fait perdre contrôle du langage. Le roman rend compte de ces expériences par une 
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« traduction visuelle », dans une réfraction dont l'intensité varie en fonction de la puissance 
de l 'attaque de désémiotisation. L'aspect abstrait de ces attaques est signifié à l'aide de 
signes visuels dont la dimension iconique est fuyante et qu'il est très difficile d'interpréter 
au plan symbolique, justement pour marquer l'incapacité temporaire à sémiotiser et le 
basculement vers un plan d'existence éminemment conceptuel, qui caractérise la maladie 
d'Austyn. 
Les deux exemples présentés dans cette section permettent de mieux comprendre 
comment la réfraction influence la dynamique iconotextuelle : la réfraction fa ible qui 
caractérise The Expedition permet aux textes de contextualiser les images en en renfo rçant 
la signification, et la réfr action de plus en plus importante dans Last Fa ll marque 
l'aggravation des épisodes de désémiotisation qui affectent la narratrice. 
6 .2 .2.1. RÉFLEXION ET RÉFRACTION, ANTIMONIQUES OU COMPLÉMENTAIRES? 
Si l'on s'en tient strictement aux lois physiques qui régissent les phénomènes 
lumineux, un faisceau est simultanément réfléchi et réfracté, et produit deux résultats 
distincts. En effet, un faisceau incident est réfléchi lorsqu 'il est renvoyé par la surface qu 'il 
éclaire , freinant sa progression, et un faisceau incident réfracté poursuit sa trajectoire dans 
une direction altérée : sa trajectoire est déviée mais pas interrompue. En fait, lors de la 
traversée d'un dioptre - le point de démarcation où s'opère une réfraction-, une partie de 
la lumière est réfléchie tandis qu 'une autre est réfractée. Par exemple, lorsqu'un rayon 
lumineux atteint la surface de l'eau d'un lac, une partie du rayon est reflétée par cette 
surface et une autre partie est réfractée et poursuit sa trajectoire. 
Cependant, il est possible que les deux phénomènes se produisent successivement : 
la portion du faisceau lumineux qui est réfractée peut par la suite être réfléchie par la 
surface qu 'elle atteint suite à sa réfraction. Ainsi, la trajectoire du faisceau incident est 
d'abord altérée par le changement de milieu, après quoi le faisceau poursuit sa route jusqu 'à 
la surface qu 'il éclaire, occasionnant une réverbération. Par exemple, un rayon solaire 
atteignant la surface d'un lac est . partiellement réverbéré et partiellement réfracté : le 
faisceau réfracté atteint le fond du lac avant d'être est renvoyé vers la surface. 
Or, ces deux opérations sont systématiquement présentes dans toute coprésence de 
texte et d 'images. La « frontière » sémiotique qui sépare le texte et l'image provoque une 
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réfraction, et l'indissoluble complémentarité du texte et de l'image dans une proposition 
iconotextuelle assure une réverbération minimale. 
Par exemple, dans The Expedition, chaque couple texte-image présente une 
réfraction faible et une réverbération moyenne, puisque c'est sur la mise en lien de ces 
couples de signes lus dans un enchaînement direct que se fonde le récit, alors que, dans Last 
Fall, la réfraction est élevée mais la réverbération est basse, puisque l'explication de chaque 
couple texte-image est pour le moins nébuleuse et que ce n 'est pas immédiatement après 
une association iconotextuelle donnée, mais bien après une centaine de pages de lecture, 
que leur sens apparaît. 
6 .2.3 . INTERFÉRENCES CONSTRUCTRICES ET DESTRUCTRICES 
Les phénomènes d'interférences constructrice et destructrice ont été découverts par 
le physicien Thomas Young, auteur d'une expérience aux résultats pour le moins étonnants. 
Pour son expérience, Young a utilisé une source lumineuse unique et une surface séparée 
par un écran percé de deux fentes. L'étroitesse de chacune des fentes produisait une 
diffraction par laquelle la lumière se déployait dans un étalement plus large qu'avant son 
passage p ar la fente. Or, la lumière ainsi diffractée par les deux fentes, plutôt que de 
simplement s'additionner sur la surface éclairée, produisait plutôt des bandes alternant 
entre lumière et noirceur ou, comme le résume Thuan, « à certains endroits, ajouter de la 
lumière à la lumière donne de l'obscurité! » (Thuan, 200 7, 104). (Figures 6.12 et 6.13) 
Figures 6.1 2 et 6.13: La trajectoire de la lumière après son passage par les fentes vue de h aut (à 
gauche) et le résultat des interfé rences (à droite). 
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Alors que l'on avait jusqu'alors conçu la lumière comme faite de particules, 
l'expérience de Young a permis de découvrir que certains phénomènes optiques ne 
pouvaient s'expliquer que par le fait que la lumière se comporte également comme une 
onde dans certaines circonstances. 
C'est parce que la lumière a une nature ondulatoire, faite de creux et de crêtes, que 
la superposition de deux sources de lumière diffractées peut créer de l'obscurité ou de la 
lumière intensifiée. Comme l'explique Thuan : 
L'interférence permet à deux (ou plusieurs) ondes de s'additionner, ce qu 'on 
appelle l' « interférence constructrice» , ou de s'annuler, ce qu'on appelle 
l' « interférence destructrice ». Une interférence constructrice survient quand 
deux ondes arrivent en phase avec un point de l'espace de telle façon que 
leurs crêtes et creux coïncident exactement. Elles s'additionnent, produisant 
une onde de plus grande amplitude, c'est-à-dire une lumière plus intense. En 
revanche, une interférence destructrice survient qua,nd deux ondes sont 
déphasées d'une demi-longueur d'onde, de telle sorte que les crêtes (et creux) 
d'une onde s'alignent avec les creux (et crêtes) de l'autre onde, entraînant une 
annulation complète de la lumière, c'est-à-dire l'obscurité. (2007, 107) 
Pour revenir à l'iconotextualité, Jérôme Game propose deux modes dominants de 
relation texte-image, fondés sur l'attraction et la répulsion. Il nomme « Interpenetration » 
le premier mode, fondé sur l'hybridation, tandis que le deuxième, baptisé « Mutual 
Destructuring », repose sur une hétérogénéisation des deux éléments (dans Game, 2007, 10). 
L'interférence constructrice correspond à l'interpénétration de Game et l'interférence 
destructrice se rapproche de son idée de déstructuration mutuelle, bien que je conçoive 
l'interférence destructrice comme productrice de sens alors que Game la considère plutôt 
comme une séparation nette et irréconciliable. 
Les phénomènes d' interférences constructrice et destructrice sont utiles pour 
décrire les processus sémiotiques sollicités lors de la lecture d 'iconotextes syncrétiques, soit 
les segments de textes dont la disposition spatiale forme un signe à portée iconique. Deux 
exemples permettront d'illustrer ces phénomènes . 
L'interférence constructrice se traduit par une disposition iconique du texte qui 
renforce la signification textuelle. Par exemple, le poème de Guillaume Apollinaire La 
cravate et la montre, tiré du recueil Calligrammes, présente les deux objets mentionnés dans 
----------------------------------------------------------------- -
------- -----------------------------------------------------------------------------------------------
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le titre, ceux-ci étant représentés grâce à la disposition des mots formant les vers du poème 
(figure 6.14) . 
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Figure 6.14: Apollinaire, Calligrammes. 
Pour arriver à ce résultat, Apollinaire n'hésite pas à subdiviser les mots en des sous-unités 
textuelles afin d'en favoriser la disposition s'accordant à la forme de l'objet que chaque 
strophe représente. Par exemple, la strophe de la cravate, « La cravate 1 douloureuse que tu 
portes et qui t'orne ô civilisé 1 ôte-là si 1 tu veux bien respirer » (Apollinaire , 1925, 53) voit 
------------------------------------------------------------------------- - - -----
------· ----------------------------------------------------------------------------------------~ 
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·les mots «douloureuse>>, «t'orne » « civilisé >> et «respirer>> sectionnés afin de respecter 
la création d'une forme aisément identifiable comme celle d'une cravate aux deux pans 
désalignés. Le même principe est repris dans la strophe de la montre , dont le texte des deux 
premiers quadrants, << la beauté de la vie passe la douleur de mourir >>, est subdivisé afin 
que les lettres puissent décrire une courbe associée à la forme commune d'une montre de 
poche. Il est par ailleurs intéressant de constater, pour les deux vers cités précédemment, 
que le texte et l'icône qu'ils forment appartiennent au même paradigme (dans le cas de la 
cravate, l'habillement, et dans le cas de la montre, le passage du temps), mais ne constituent 
pas simplement une redondance : les vers de la cravate incitent à se débarrasser d'un 
accessoire vestimentaire tenu pour trop contraignant et sérieux, ce qui est accentué par le 
fait que les pans de la cravate sont désalignés, contrevenant à la manière conventionnelle 
de la porter, tandis que les vers de la montre soulignent que la vie tient sa valeur de son 
épuisement inéluctable et renforce ce constat en déployant sa trajectoire de lecture en 
simulant le parcours de l'aiguille d'une montre, inscrivant la progression temporelle à 
même son déchiffrement. Ainsi, l 'interférence constructrice produit un résultat qui est 
davantage que la somme de ses parties. 
À l'inverse , l'interférence destructrice joue sur une contradiction dans les termes 
pour générer une opposition en apparence irréconciliable. Elle révèle une zone d'ombre qui 
doit être comprise par la réconciliation paradoxale des significations linguistiques et 
iconiques d'une même proposition textuelle. Un exemple est inséré dans le recueil Life After 
Gad de Douglas Coupland. Comme le titre du recueil l'indique, cette œuvre de Coupland se 
penche sur le rapport ambigu de la génération X à la religion, que la plupart de ses 
représentants rejettent ouvertement tout en ayant été baignés de ses enseignements et 
valeurs pendant leur enfance. En introduction à une des sections du recueil se trouve le 
passage suivant (Figure 6.15) : 
You are 
the first generation 
raised 
without 
religion 
Figure 6.15: Coupland, Life after Cod. 
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Cette affirmation s'inscrit en continuité avec le propos de l'auteur, et une réaction 
spontanée pourrait d 'être en accord avec celle-ci. Or, à mieux y regarder, la disposition 
irrégulière du texte attire l'attention et il n 'est pas difficile d'y percevoir par relation 
iconique : une croix, symbole important de la chrétienté. Le texte affirme que la génération 
X est areligieuse, mais le fait que la form e que prend ce texte puisse être identifiée comme 
symbole religieux démontre que l'affirmation n 'est pas aussi juste qu 'elle peut le paraître 
aux premiers abords. Les deux propositions engendrent un paradoxe où la disposition 
iconique du texte nie l'affirm ation verb ale : pour reprendre l'idée du phénomène lumineux 
d'interférence des tructrice, le résultat de ce tte transaction de la dynamique iconotextuelle 
est de provoquer l'ombre d'un doute chez le lecteur. 
En optique, les interférences constructrices et destructrices surviennent lorsque les 
extrêmes des oscillations ondulatoires sont atteints. Dans le même esprit, les interférences 
constructrices et destructrices iconotextuelles ne peuvent survenir que lorsqu 'en présence 
d 'une -opposition ou d'un redoublement complet : il est pratiquement impossible que ce 
phénomène survienne dans un cas d 'iconotextualité de coprésence, en raison de la frontière 
qui sépare texte et image sur le plan sémiotique, qui empêche une fusion totale et parfaite 
de la signification de signes issus de codes différents. Elle est toutefois davantage 
envisageable dans un cas d'iconotextualité syncrétique, comme les deux exemples cités 
précédemment le montrent. L'interférence n 'est sans doute jamais complète, mais elle tend 
vers une complétude, à un point tel que se dégagent de la dynamique iconotextuelle un 
renforcement ou une déstructuration assez importante pour que l'on puisse utiliser ce 
phénomène lumineux pour décrire cette dynamique. Par exemple, dans l'exemple 
suivant (figure 6. 16): 
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Figure 6.16: Claudine Vachon, << Ti-Mine>>, dans Les chats. 
le contenu textuel dépasse largement la simple mention d'un chat : il s'agit plutôt d'un 
monologue où une narratrice décrit un homme qu 'elle désire et dont le surnom à 
consonance féline est d'abord attribué à une hypothèse : « tellement évident qu 'ça avait 
rapport aux chats par un glissement d 'sens aux minettes c'gars-là d'vait avoir de 
l'expérience » (Vachon , 2008, 111), avant qu 'on comprenne que c'est parce que Ti-Mine a 
été surpris en train d'écrire un calligramme que l'on devine être en forme de chat. Il y a une 
complémentarité entre le texte et l 'image dans la mesure où l' absence de confirmation que 
le calligramme écrit par Ti-Mine est en forme de chat est plutôt suggérée par le dessin, où 
es t réfractée la silhouette d'un visage de chat. Cependant, la circulari té - par laquelle la 
disposition iconique du calligramme en forme de tête de chat prédétermine cette thématique 
dans la lecture du texte en amont et complète le texte en aval - peut être décrite comme 
une interférence constructrice, bien qu'elle ne se déploie pas dans une superposition aussi 
prononcée que dans l'exemple précédent. 
6.2.4. FOCALISATION 
Il est possible de condenser la lumière en un point précis pour en augmenter 
l'intensité. Non seulement- comme il a été mentionné dans le cas de l'expérience des fentes 
362 
de Young- la lumière diffractée peut s'accumuler en des zones où son intensité augmente 
par effet d'interférence constructive, mais, de plus, à l'aide d'appareils optiques comme des 
lentilles focales ou des condenseurs, on peut rediriger des faisceaux lumineux en les faisant 
traverser une surface qui resserre la zone qui sera éclairée par effet de convergence. Une 
lentille focale peut également provoquer une divergence où la lumière s'éparpille sur une 
zone plus large que ce qu'elle .aurait éclairé normalement. 
L'intervention par laquelle on réoriente la trajectoire de la lumière afin de la diriger 
plus précisément sur un point donné peut être nommée la focalisation, puisqu'on effectue 
cette opération à l'aide de lentilles focales. Tel que mentionné à la section 1.2.4, je propose 
d 'utiliser ce phénomène afin de remplacer le concept d'ancrage élaboré par Roland Barthes. 
L'indication par laquelle un signe attire l'attention sur un autre signe doit être nommée 
puisque c'est l'une des fonctions importantes de la dynamique iconotextuelle. La 
focalisation, puisqu 'elle comprend la convergence et la divergence, incorpore la fonction 
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dénotative attribuée au texte par Barthes, mais permet également de rendre compte du 
phénomène par lequel un rapport entre texte et image n 'est pas établi explicitement, 
occasionnant une transaction plus diffuse entre texte et image. 
Les manières les plus courantes pour une œuvre iconotextuelle d'effectuer une 
focalisation convergente sont par l'ajout d'une légende à une illustration, comme on l'a vu 
dans le cas de Nadja d'André Breton, et l'indication directe à même le texte de la présence 
d'une illustration, comme pour la page marbrée du troisième tome de Tristram Shandy. 
L'image frontispice en gravure sur cuivre qui ouvre un livre correspond à une focalisation 
divergente. 
Les deux exemples suivants de focalisation sont tirés du roman The Ciro Playboy de 
Michael Smith, qui met en scène un narrateur désœuvré et bohème qui alterne entre des 
emplois peu ambitieux et la dépendance à l'aide sociale . Le récit est composé de brefs 
fragments de texte où sont intercalées des illustrations attribuées au narrateur. 
Le premier exemple présente une focalisation de convergence. Il porte sur un 
passage dans lequel le narrateur occupe un emploi au bas de l'échelle d'une compagnie 
anonyme et correspond à une période de la vie du personnage durant laquelle il a un mode 
de vie ordinaire de type « métro-boulot-dodo ». Il dé.crit sa rencontre avec un i.tinérant à 
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l'apparence hirsute qui griff01me dans un calepin des croquis des regards que lui jettent les 
passagers du métro (figure 6.17) : 
Getting the tube every morning did me in ... it amazed me how 
unfriendly and stony faced people could be ... l remember sitting 
near this tramp once who was caked in clin with the bele of his 
raincoat tied round his head Mad Max style . . . he had a note book 
and whenever someone looked at him he'd start scribbling 
something . .. when l got off l got a look at his book and it was 
full of drawings of scary hostile eyes, likc sorne horrible paranoid 
3a record of his experiences with people .. . 
Figure 6.17 : Smith, The Giro Playboy. 
L'illustration qui se trouve en haut de cette entrée représente le sans-abri et est 
accompagnée d'un bref texte qui identifie la ceinture de son imperméable, nouée autour de 
sa tête. Le texte focalise sur cet élément vestimentaire, et l'image prépare la lecture du texte 
sur ce personnage, mis à l'avant-plan d'un paragraphe où celui-ci décrit le détachement et 
la froideur des passagers du métro, qu'il associe à sa navette quotidienne. Le trajet que le 
narrateur effectue à tous les jours est donc incarné par ce personnage, qui effectue l'action 
exacte décrite par le texte :la focalisation -entre image et texte engendre un_e oscillation par 
laquelle l'image met l'accent sur un personnage. Puis, le texte met l'action du personnage 
en contexte afin de saisir la na~ure exacte de celui-ci. L'image, quant à elle, met l'accent sur 
la représentation visuelle de cette personne incarnant un souvenir prégnant de la période 
durant laquelle le narrateur se rendait au travail en métro; en retour, c'est le texte qui 
explicite que l'action dépeinte par l'image reflète : « sorne horrible paranoid record of his 
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experiences with people ... ». (Smith, 2007, 38) Les focalisations qu 'exercent mutuellement 
l'image et le texte permettent à la fois de mieux comprendre la signification de l'image en 
précisant un détail (la ceinture d 'imperméable transformée en bandeau de fortune) , faisant 
de ce sans-abri la synecdoque de l'expérience du narrateur. 
Le deuxième exemple constitue un cas de focalisation de divergence. Le narrateur 
de The Giro Playboy évoque assez peu son passé au cours de son récit, si ce n 'est que pour 
mentionner des souvenirs d 'enfance assez heureux, associés ~ un village du nord de 
l'Angleterre, qu 'il retourne visiter à quelques reprises. Une exception notable à ces 
souvenirs se trouve aux pages 44 et 45 , alors que le récit est déj à bien entamé et que le 
personnage a amorcé sa déchéance personnelle (figure 6.18) : 
When she left· l couldn't ger her out of my mînd . . . l couldn't 
even wash her out of the btdsheets . .. l'd wandtr round my world, 
crying to redaim it, but it still belonged tO her ... every street was 
an eçho of an evening we'd spcnt together ... tbat bench we 
lingered on that afternoon . .. a dark·eyed girl that ~ooked likc 
you ... the night you tofd me you were of( and l cned dQwn rhe 
strett and 1 found a single dirty abandoned chi\d 's shoe nesded in 
an old doorway . . . my whole wortd with îts strec:ts and scencry 
.,. was reduced to a memory of itself .. · 
Figure 6.18 :Smith, The Giro Playboy. 
Le récit des jours de désœuvrement du narrateur est interrompu par la mention de 
la rupture d'avec une compagne, séparation amoureuse que l'on peut soupçonner être 
l'élément déclencheur de sa déprime existentielle. Ce paragraphe insiste sur la difficulté du 
narrateur à remettre du départ de son ex-flamme, tant ses pensées sont constamment 
ramenées sur elle. 
- ··-- -·----
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Les illustrations qui accompagnent ce paragraphe se déploient sur deux pages : sur 
la première, une femme (que l'on identifie à ses accessoires vestimentaires féminins, comme 
un sac à main et des talons hauts, ainsi qu'à ses cheveux longs) se dirige vers la gauche, en 
quelque sorte vers le passé puisqu 'en direction des pages précédentes. Sur la page de droite, 
un personnage masculin marche dans une direction diamétralement opposée. 
Co,ntrairement à l'exemple précédent, il n'y a pas de focalisation qui montre 
directement le lien entre le texte et l'image , et, en ceci, l' association entre les deux 
personnages illustrés et le segment de texte est fondée sur le dispositif iconotextuel mis en 
place lors des pages précédentes, lequel avait établi clairement un lien entre les textes et les 
images des segments du récit. Moins convergente, la focalisation iconotextuelle de cet 
exemple permet toutefois de comprendre le lien entre texte et image comme plus diffus : on 
peut y lire non pas l'illustration d'un événement précis, mais plutôt une métaphore de la 
séparation du narrateur et de sa copine, dont la direction de la marche est diamétralement 
opposée afin de signifier la trajectoire temporelle, où la femme fait dos au lecteur et 
retourne vers le passé, tandis que l'homme continue seul son chemin. C'est notamment 
parce que la fo calisation iconotextuelle est divergente que l'on peut s'autoriser cette lecture 
métaphorique de l'illustration. 
6.3. LE SPECTRE DE CONCENTRATION LUMINEUSE COMME CLASSIFICATION GÉNÉRALE 
DU ROMAN ICONOTEXTUEL 
On doit à Isaac Newton la découverte du spectre de la lumière. Dans une expérience 
où il fit passer un rayon lumineux dans un prisme, il découvrit que jaillissait de ce contact 
lumineux un reflet qui, grâce au phénomène de réfraction, se décompose en sept couleurs 
primaires. Ce « spectre visible de la lumière >> est lui-même inscrit dans un, plus large, le 
spectre électromagnétique, qui va des ondes radio jusqu 'aux ondes gamma; le spectre 
visible comprend toutes les ondes dont la longueur se situe entre 400 et 780 nanomètres 46 
46 D'après la définition de Trinh Xuan Thuan, le spectre élec tromagnétique << est l'ensemble des 
différents types de lumière. La seule caractéristique qui différencie une sorte de lumière d'une autre 
est sa longueur d'onde, ou de manière équivalente, sa fréquence ou son énergie. Plus la longueur 
d'onde est grande et plus la fréquence et l' énergie sont petites, et vice-versa. En ordre de longueur 
d'onde décroissante (ou de fréquence et d'énergie croissante) , viennent successivement les ondes 
radio, micro-ondes, infrarouges, visibles et ultraviolettes et les rayons X et gamma >>. (2007, 165) 
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Soulignons par ailleurs que ce dernier est continu, c'est-à-dire que les couleurs que l'oeil 
humain peut y distinguer s'enchaînent dans un continuum et non par interruptions nettes . 
Afin de reprendre l'idée d'un étalement de gradations s' inscrivant dans un 
continuum, je reprendrai le terme de spectre afin de désigner une échelle de gradation qui 
permet de proposer une classification générale des romans iconotextuels en fonction de la 
quantité d 'images et d'illustrations qui s'y trouvent. 
La rareté des images dans une œuvre iconotextuelle littéraire peut leur conférer une 
importance et un impact accrus. À l'inverse, un plus grand nombre d' images implique que 
les textes qui les accompagnent sont potentiellement plus chargées, sur le plan de 
l'explication et de la contextualisation. À chaque valeur est associé un coefficient de 
concentration lumineuse. Ce coefficient traduit la « responsabilité iconique » de chacune des 
images de rendre compte d 'une portion variable de contenu textuel : plus la concentration 
lumineuse est forte, plus une illustration est amenée à représenter de contenu textuel, et 
plus sa diffusion lumineuse est étalée; à l'inverse, si une illustration reflète une portion de 
texte réduite et précise, moins sa diffusion sera grande puisqu 'elle rejailli t principalement 
sur le segment" qui y est associé. 
Ainsi, le spectre de concentra tion lumineuse est construit à partir de la quan tité 
d 'illustrations qui se retrouvent dans une œuvre. Ce faisant, il tend à donner faveur et 
préséance au texte, ce à quoi je me suis pourtant opposé dans l'absolu lors du premier 
chapitre. Or, comme ce spectre sert à identifier la position d'œuvres littéraires, il va de soi 
que le texte y joue un rôle déterminant et que le réflexe du lecteur sera de lui accorder une 
attention particulière; et je dois donc rendre compte de cette particularité propre à la 
pratique iconotextuelle littéraire. 
Le spectre de concentration lumineuse sert également à rendre comp te de la grande 
variété des pratiques iconotextuelles littéraires à travers les ép oques : la prop osition de 
classification qui suit permet d'identifier des catégories générales pour les œuvres abordées 
au cours de cette thèse. Toutefois, à chaque catégorie ne correspond pas une dynamique 
iconotextuelle spécifique : comme nous le verrons, deux œ uvres classées dans la même 
catégorie peuvent reposer sur des principes iconotextuels fort distincts. 
----------- ~------- ----
- - - - - --- -- - ----- ---------- -------- -----------
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Dans l'ordre, les valeurs identifiables sont : l'illustration unique, les illustrations 
sporadiques, les illustrations régulières, les illustrations équivalentes, les illustrations 
soutenues, et les illustrations prépondérantes. 
6.3.1. L'ILLUSTRATION UNIQUE 
L'illustration unique s'applique aux cas où une seule illustration est présente dans 
un ouvrage. On pense par exemple aux cas des ouvrages à frontispice du début de 
l'imprimerie. Le fait qu 'une seule illustration soit présente ne signifie pas que son lien au 
contenu textuel soit plus fort , puisque, dans le cas de ces ouvrages, la pratique courante 
consiste à proposer comme illustration un portiqu e, à l'architecture baroque aux fi oritures 
abondantes, ou encore un portrait de l'auteur d 'une œuvre. Lorsque placée en tête 
d 'ouvrage, cette illustration devrait en toute logique valoir pour l'ensemble du texte à 
suivre dans un rapport de synecdoque; or, si l'illustration unique est plutôt insérée en cours 
de récit et est accompagnée d'une fo calisation convergente, son incidence est limitée au 
passage où elle se trouve. Ainsi, dans le cas de l'illustration unique; son positionnement 
dans l'œuvre est un facteur déterminant de la dynamique iconotextuelle qu 'elle met en 
place. 
6 .3 .2. LES ILLUSTRATIONS SPORADIQUES 
La catégorie des illustrations sporadiques regroupe les ouvrages qui font très peu 
usage d 'illustrations, et leur répartition au fil des pages n'obéit pas à une logique de 
régularité. C'est par exemple le cas de Tristram Shandy de Laurence Sterne, dont on peut 
penser aux pages noires, à l' emblème marbré et aux représentations en diagrammes des arcs 
narratifs des cinq premiers tomes. Bien que peu nombreuses, ces illustrations ont un 
rej aillissement important sur l'ensemble de l'œuvre, puisque chacune d'entre elles incarne 
en quelque sorte une des thématiques du livre : les pages noires indiquent le caractère 
indicible du deuil, qui ne peut être adéquatement représenté que par un rectangle noir, 
indiquant que les limites de l'expression verbale ont été franchies ; la page marbrée reflète à 
la fois l'incongruité de l'œuvre et la signification idiosyncrasique que génère chacune de ses 
lectures, comme expliqué en introduction de ce chapitre; les diagrammes narratifs offrent 
une représentation succincte et nette de procédés textuels pour le moins alambiqués, et la 
368 
simplicité par laquelle ils sont accessibles au regard par leur réification graphique ne 
résorbe pas la complexité des constructions narratives. 
Une œuvre contemporaine qui s'inscrit dans cette catégorie est The Autograph Man 
de Zadie Smith, dont le personnage principal, Alex-Li Tandem, est un collectionneur 
d'autographes obsédé par les célébrités. Au fil du roman, le texte fait de nombreuses 
allusions à des vedettes, mortes ou vivantes, et reproduit leur calligraphie 47 Ces marques 
manuscrites associées aux noms de célébrités, comme Muhammad Ali et Frank Sinatra, ont 
pour effet d'attester de l'existence des vedettes mentionnées dans le récit, par le recours à 
une simulation de représentation indiciaire, puisque calligraphique, de leurs noms (fgure 6. 
19). 
Figure 6.19 : Smith, The Autograph Man. 
Dans cette œuvre, Alex-Li est obsédé par Kitty Alexander, une actrice de cinéma 
ayant connu la gloire pendant l'âge d'or d'Hollywood et dont la signature constitue le Graal 
du chasseur d'autographes, puisque, suite à sa gloire éphémère, elle a décidé de vivre 
comme une recluse. Par un concours de circonstances, Alex-Li fait sa rencontre et l'héberge 
47 Du moins, la calligraphie des célébrités est simulée dans le texte : la répétition exacte de la forme 
de certaines lettres permet de détecter assez facilement qu'il s'agit de polices de caractères 
numériques à l'apparence cursive et non d'autographes réels. 
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chez elle pendant quelque temps. À un moment du récit, l'escapade de Kitty, hors de son 
lieu habituel de résidence, amène son compagnon à soupçonner qu 'elle est décédée. Alex-Li 
apprend sa « mort >> en regardant les nouvelles télévisées. La page qui suit la description de 
cette scène contient trois illustrations successives de ce bulletin de nouvelles (figure 6. 20) : 
D 
t--el Q 0 () 0 0 ____, 
Here is one of the men she .loved (he is broken now, and on wheelsJ: 
D 
Ir-Q 0000 0 ___, 
Here is the most farnous moment of her most famous film: 
D 
Reclusive, in recent years. She was a talent. Joy to so many. Priva te 
funeral. Sorel y missed. And now for the weather. 
Figure 6.20 : Smith, The Autograph Man. 
L'écran de la télévision est laissé vide, et pour cause : Kitty Alexander n 'est pas 
représentée visuellement puisqu'elle n'existe pas dans la réalité. Cette absence de portrait 
de l'actrice sur l'écran de télévision atteste en quelque sorte de sa non-existence; l'illusion 
pouvait durer tant que le texte se contentait de l'incarner par sa signature, qu 'elle avait fait 
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parvenir à Alex-Li en début de récit, mais le passage à un autre régime médiatique agit 
comme une frontière infranchissable et la suspension d'incrédulité en lien avec son 
existence référentielle est soudainement abolie par l'œuvre même48• Bien qu'associées à la 
scène qu'elles servent à illustrer, ces images ont une diffusion large puisqu 'elles retentissent 
sur l'ensemble de l'œuvre. 
En somme, le coefficient de concentration lumineuse des illustrations sporadiques 
est relativement élevé dans la mesure où la rareté des illustrations leur confère une 
importance accrue, dont la signification qui résulte de chaque dynamique iconotextuelle a le 
potentiel d'être perçue comme déterminante pour la suite du récit. 
6.3 .3. LES ILLUSTRATIONS RÉGULIÈRES 
La disposition des illustrations régulières suit une logique dont la ponctualité est 
systématiquement respectée, par exemple dans un ratio d 'une illustration par chapitre. Les 
éditions bourgeoises de luxe inséraient des gravures sur cuivre à une fréquence régulière; 
les romans victoriens, pour lesquels un nombre fixe de gravures sur bois était produit à la 
parution de chacun des épisodes, répondent également à ce principe. 
Certaines œuvres peuvent également être ajoutées à cette catégorie bien que le 
rythme d 'insertion d'images dans le texte ne soit pas respecté avec la même exactitude que 
celui des exemples cités précédemment, tel l'Hypnerotomachia Poliphili, qui pourrait être 
décrit comme un roman iconotextuel à illustrations quasi régulières. 
Le coefficient de concentration lumineuse de cette catégorie est ici plus faible , 
puisque la correspondance entre texte et image est souvent déterminée par un impératif 
éditorial, ou encore répond à une logique déterminée par l'auteur. Dans les deux cas, la 
régularité de l'insertion des images a l'effet similaire de déterminer une dynamique 
iconotextuelle récurrente qui se diffracte de chapitre en chapitre. 
48 Évidemment, cet effet de dissipation de l'illusion de l'existence du personnage, programmé pour 
survenir en fin de récit, peut s'avérer caduc si le lecteur, curieux de ne jamais avoir entendu parler de 
cette actrice moins connue que ses contemporaines Ginger Rogers , Rita Hayworth ou Greta Garbo, a 
effectué une recherche Google à propos de Kitty Alexander et a découvert rapidement 'que son 
existence était factice . Lors de ma propre expérience de lecture, j'ai attribué à mon inculture du 
cinéma de l'âge d'or mon ignorance de l'existence de cette actrice et l'effet de surprise a 
merveilleusement fonctionné. 
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6.3.4. LES ILLUSTRATIONS ÉQUIVALENTES 
La catégorie des illustrations équivalentes est celle pour laquelle la dynamique 
iconotextuelle est la plus directe : à une portion de texte donnée correspond une 
illustration. L'exemple le plus important est la pratique du livre d'emblèmes, qui repose 
entièrement sur la convergence du texte et de l'image dans le processus de signification. 
Was She Pretty? de Leanne Shapton reprend cette logique de vis-à-vis et d'éclairage mutuel. 
Dans cette œuvre, l'auteure a demandé à des gens de son entourage de fournir une brève 
description de leur plus récent ex-conjoint sous la forme d'un texte très bref, pas 
nécessairement figuratif, à partir duquel elle a esquissé la personne décrite. Le texte brosse, 
à grands traits, le portrait d'un individu et l'image s'efforce d'en faire autant en adoptant un 
style expéditif, qui ressemble davantage à un croquis qu 'à un résultat final. La coprésence 
des deux représentations de l' ex-conjoint invite donc le lecteur à faire des rapprochements 
entre les versions. Ces rapprochements sont parfois facilités par la réification de certains 
détails: dans le premier exemple, la description mentionne que l' ex-copine de Ben est une 
physiothérapeute, information qui amène Shapton à extrapoler que celle-ci a un corps 
athlétique, et les culottes courtes, qu 'elle porte à longueur d'année, sont représentées dans 
l'image (figure 6.21). 
Ben's ex·girlfriend Lara was a physiotherapist for 
the Canadia.n men's and women's Olympie swim 
teams. She wore small wh.ite s.hons·yeaJ'round. 
Figure 6.21 : Shapton, Was She Pretty? 
372 
Dans le second exemple, la femme, dont le texte indique qu 'on lui voue un culte, est 
représentée de profil , avec des traits fe rmés, trahissant l'exaspération d'une personne sans 
cesse sollicitée par des inconnus (figure 6.22) : 
--- -- ---- -~---------------------------------------
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Leo's ex.-girlfriend had a cult foUowing. 
Figure 6.22 : Shapton, Was She Pretty? p. 22-23 
Le troisième exemple ne fournit , dans la description textuelle , qu 'une information 
sur la personnalité de l'ex-copine de Sheldon. Le texte indique qu 'elle était désinhibée: la 
posture corporelle qu'elle affecte dans sa représentation graphique, avec la hanche droite 
balancée vers l'extérieur et les mains derrière la tête , de même que des vêtements qui 
laissent transparaître des sous-vêtements suggèrent ce trait de personnalité ou, à tout le 
moins, une invitation ouverte à la promiscuité physique (figure 6.23) : 
Shcldon's ex.-giTlfricnd was Dianna. 
She was uninhibited. 
Figure 6.23 : Shapton, Was She Pretty? 
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Le coefficient de diffusion lumineuse de cette catégorie peut paraître assez réduit, 
puisque son principe repose sur un reflet direct du texte et de l'image mis en face-à-face . 
Or, une diffraction se met en place, considérant que la logique de correspondance établie 
par chaque œuvre déclenche une recherche de signification consécutive qui se propage à 
chacun des cas. En effet, on se met à chercher dans l'image ce qui reflète l'information 
fournie par le texte, et on se met ainsi à évaluer les personnages représentés à partir de leur 
apparence pour confirmer ce que le texte en dit. La validation d'une opinion émise par un 
ex-conjoint, en se référant à l'apparence d'une personne, s'impose graduellement comme 
une démonstration de nos préjugés et de notre habitude à sauter rapidement aux 
conclusions, comme le veut le cliché selon lequel on juge un livre à sa couverture. Un autre 
exemple de l'effet d'accumulation par diffraction propre aux œuvres iconotextuelles à 
illustrations équivalentes peut être trouvé dans les livres d'emblèmes, dont les préceptes 
moraux en viennent à établir un code global, qui se doit d'être congruent du début à la fin 
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pour paraître conséquent. Dans le cas de Was She Pretty?, c'est plutôt l'incapacité de 
l'illustration à mettre en lumière l' apparence de l' ex-conjoint, seulement à partir de brefs 
traits de personnalité plutôt qu 'à partir de ses caractéristiques physiques, qui force l' auteure 
à produire des dessins rudimentaires, mais dont la posture des corps cherche à restituer une 
. personnalité résumée en quelques mots. 
Si, dans le cas des livres d'emblèmes, c'est une tentative de réduire la réfraction au 
minimum qui préside à la mise en commun des textes et des images, dans le cas de Wa s She 
Pretty?, c'est plutôt une démonstration de la réfrac tion élevée entre texte et image qui est 
diffractée dans l' ensemble de l'œuvre. 
6.3.5 . LES ILLUSTRATIONS SOUTENUES 
Le cas des illustrations soutenues est le premier dans la continuité du spectre de 
concentration lumineuse où l'image prend le pas sur le texte, non pas au strict plan 
quantitatif mais plutôt dans l' articulation de la signification. Les œuvres de cette catégorie 
se caractérisent par un nombre important d'illustrations, qui dépasse le ratio des 
illustrations régulières, intervenant souvent plusieurs fo is par chapitre. 
Par exemple, le roman de Reif Larsen The Selected Works of T.S. Spivet, abordé au 
chapitre précédent, appartient à cette catégorie : le personnage principal, collectionneur et 
dessinateur, génère à même le récit un grand nombre de documents visuels et d'objets 
matériels, représentés sous forme de graphiques et de dessins, auxquels s'ajoutent des 
extraits de cartes. Ces images sont disposées tant au centre du texte que dans ses marges, et 
le récit s'articule à travers celles-ci plutôt que de s'en servir comme pendant visuel d'un 
récit textuel autonome. 
Ainsi, dans le cas d'un roman, la présence soutenue d'illustrations au sein d'une 
œuvre littéraire iconotextuelle fait souvent en sorte que le récit doive commenter cette 
abondance d'images et établir un dialogue assumé entre texte et image. 
6.3.6. LES ILLUSTRATIONS PRÉPONDÉRANTES 
La dernière catégorie, celle des illustrations prépondérantes, se situe à l'extrême 
limite du spectre. Les œuvres qui entrent dans cette catégorie sont rares, et ceci s'explique 
par le fait que les limites techniques et les coûts d'impression liés à pareille approche ont 
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longtemps empêché les auteurs et éditeurs de proposer des livres constitués presque 
exclusivement d'images. Les romans-collages de Max Ernst et les deux premiers romans de 
Raymond Federman, abordés lors du quatrième chapitre, représentent des cas d'œuvres 
iconotextuelles à illustrations prépondérantes, bien que, comme nous l'avons mentionné, 
ces œuvres représentent des cas limites d'iconotextualité syncrétique. 
Le roman The Scrapbook of Frankie Pratt de Caroline Pres ton repose sur ce principe. 
Comme son titre l'indique, cette œuvre prend la forme d'un scrapbook, assemblage de 
babioles et de documents imprimés divers dans un cahier. Campé dans les années 1920, le 
roman présente la jeunesse de la narratrice, Frankie Pratt, depuis son passage dans un 
collège américain jusqu'à son déménagement à Paris, où elle rencontre l'homme de sa vie. 
Chaque page juxtapose plusieurs objets et documents imprimés récoltés par la protagoniste 
et contient des passages de textes tap és à la machine à écrire (figures 6.24 à 6.28). 
'The Girl Who 'Wants to 'Write 
l've always wanted one! 
the cell&r. 
Wlce ha4 
Figure 6.23: Preston, The Scrapbook of Frankie Pratt. 
Scn:p'book ••• 
a b!.gb ,cnool 
grad.u&tion pruen.t 
rromJDOther. 
I unt .. as tor 
.a /ree 1nuruct1on 
bookl•t on bo• t o 
tJP&. l dll t tp• 
one page enry ~· 
.r 
. 
l' 
• 
1 notice so.:uethl.ng gllnti~ in 
a BDOW d,r\ft by the barn. 
Figures 6.25 et 6.26: Preston, The Scrapbook of Frankie Pratt. 
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Figures 6.27 et 6.28 : Preston, The Scrapbook of Frankie Pratt. 
Malgré que les illustrations soient la matière première de cette œuvre, comme l'indique 
l'appellation générique de « novel in pictures » qui désigne l'œuvre, les segments de texte 
expliquent le sens de chacun de ces objets par focalisation iconotextuelle soutenue. La 
dynamique iconotextuelle de ce roman fait la part belle aux images,\..mais l'encadrement et 
la contextualisation des segments textuels sont essentiels à sa compréhension. 
La catégorie des illustrations prépondérantes peut donc contenir des œuvres où le 
texte doit éclairer un large ensemble d'informations visuelles, comme on a pu le voir dans le 
cas d'Une semaine de bonté de Max Ernst. Or, dans le cas de The Scrapbook of Frankie Pratt, 
du texte est présent dans la majorité des pages du roman. Le rapport de force entre texte et 
image est considérablement chamboulé : le nombre élevé d' images caractérisant cette 
catégorie déloge le texte de sa position habituellement dominante dans une œuvre littéraire. 
C'est encore le texte qui permet de cadrer la compréhension des illustrations, dans une 
certaine mesure, mais on assiste à un renversement puisque le texte devient au service de 
l'image et non l'inverse. 
- - --- ---- --------- -- - ---
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6 .3 . 7 SYNTHÈSE DU SPECTRE DE CONCENTRA Tl ON LUMINEUSE 
Cette catégorisation ne se veut pas étanche : les œuvres littéraires iconotextuelles 
peuvent prendre des formes si diversifiées qu 'elles échappent à une classification stricte. La 
notion de spectre et de continuum qui la définissent cherchent à accommoder ces variations 
entre catégories, et de nouvelles œ uvres ou de nouvelles approches formelles pourraient 
entraîner la création de catégories encore inconnues. 
L'intérêt de ce spectre repose surtout sur sa capacité à identifier un principe général 
d'insertion d'image, ou d'images, propre à une œuvre donnée, et ceci afin de cerner un peu 
mieux la ou les dynamiques iconotextuelles qui y sont élaborées. Évidemment, indiquer 
qu 'une œ uvre iconotextuelle appartient à une Ciitégorie particulière ne permet pas d 'en 
anticiper les dynamiques iconotextuelles, puisque la variété et la diversité des activités 
sémiotiques que peut engendrer l'iconotextualité ne sauraient, à mon sens, être ramenées à 
une catégorisation précise . Il est cependant possible que la recension des œuvres 
iconotextuelles littéraires en fonction du spectre de concentration lumineuse puisse 
éventuellement permettre d 'identifier des récurrences significatives. Il sera alors pertinent 
d'en examiner les causes et les conséquences. 
CONCLUSION 
LA CONDITION TECHNOTEXTUELLE CONTEMPORAINE ET 
SON IMPACT SUR L'ICONOTEXTUAUTÉ 
It would be a delightful thing if every book were different-a millennium for 
collectors! Perhaps, too, it might be a wholesome regulation at this stage if 
authors were to qualify as scribes (in the old sense) and write out their own 
works in beautifulletters! How it would purify literary style! 
-Walter C rane, Of the Decorative /Uustration of Books O!d and New 
Il est curieux de constater à quel point certains des créateurs ayant investi le 
potentiel d'expressivité visuelle propre à la matérialité du livre ont également eu 
l'impression, ce faisant , de participer au déclin d'une pratique, comme si l'exploration des 
possibilités d 'une forme avait parfois comme corollaire le pressentiment d 'une obsolescence 
imminente. À ce sujet, Apollinaire a déclaré, peu après la publication de son recueil 
Calligrammes : 
Quant aux Calligrammes, ils sont une idéalisation de la poésie vers-libriste 
et une précision typographique à l'époque où la typographie termine 
brillamment sa carrière, à l 'aurore des moyens nouveaux de reproduction 
que sont le cinéma et la photographie. (cité dans la préface de Butor, 1966, 
7) 
On a également vu, lors du troisième chapitre , l'exemple des enlumineurs qui, au 
moment même où les incunables commençaient à circuler, représentaient grâce à de 
somptueux effets de trompe-l'œil la friabilité des parchemins. Finalement, William Morris a 
exprimé vers la fin de sa vie sa conviction que les livres de la Kelmscott Press 
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représenteraient le dernier grand accomplissement de l'imprimerie mécanique alors même 
qu'une avalanche de livres issus des chaînes de montage industrielles inondaient le marché 
de produits médiocres (dans Peterson, 1991 , 313). Il n 'est pas impossible que pareil 
sentiment de disparition imminente habite plusieurs créateurs contemporains, à l'heure où 
le livre numérique chamboule le monde de l'édition. 
Mais aux antipodes de ce fatalisme lié aux transitions technologiques, il s' est trouvé 
des écrivains ayant rapidement pris acte des innovations introduites à leur époque : 
Laurence Sterne a inclus des pages marbrées dans Tristram Shandy quelques années après 
l'apparition de cette technique en Occident, les premières illustrations produi tes grâce à une 
machine à écrire apparaissent presque simultanément avec l'introduction commerciale de 
cette invention et Marinetti a tiré avantage de la reproduction photomécanique pour 
déployer ses « mots libérés » dans une taille excédant la p age traditionnelle du livre. 
Les écrivains ne sont pas les inventeurs des technologies du livre dont ils sont les 
principaux utilisateurs- William Blake étant l'exception qui confirme cette règle. Pourtant, 
celles-ci sont déterminantes. Dans le cas particulier de l'iconotextualité littéraire, les 
technologies du livre imposent des limites et ouvrent des potentiels qui ont façonné 
grandement cette pratique, davantage que tous les autres facteurs qui participent à la 
production d'une œuvre littéraire combinant texte et image. Il a longtemps fallu que les 
écrivains composent avec des contraintes matérielles et mécaniques qui empêchaient des 
agencements sophistiqués et des mises en page complexes. Les technologies liées à 
l'iconotextualité littéraire ont évolué jusqu'à atteindre leur état ac tuel, à une époque où le 
numérique lève tous les obstacles à la création. 
Alan Marshall écrit au sujet de l'histoire des technologies du livre : 
Force est de reconnaître que l'innovation n 'est pas un processus linéaire 
gouverné par une logique implacable d 'optimisation technique. Certes, la 
tendance est généralement vers une plus grande efficacité (notion qui doit 
être comprise dans le sens économique, mais aussi technique). Mais sa 
progression est souvent plutôt arborescente, son chemin étant jalonné de 
choix qui s 'ouvrent aux ingénieurs et aux entrepreneurs au gré des 
opportunités techniques ou économiques, et qui peuvent provoquer des 
écarts par rapport à une technique supposée optimale. (2003 , 9) 
Il y a lieu de se demander si les technologies de l'imprimé, de l'édition, de la création et de 
la modification du texte et de l'image ont atteint un stade optimal avec le passage au 
- --···- - ----·------------------------------
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numérique, qui permet de les loger à la même enseigne : les différentes itérations des 
logiciels ne seraient plus que des raffinements à un principe de fonctionnement ayant 
atteint son apogée. L'éventail des possibilités qui caractérisent l'innovation technologique 
décrite par Marshall aurait ainsi plutôt convergé de manière centripète grâce à l' écran 
numérique de l'ordinateur. 
En ceci, N. Katherine Bayles est d 'avis que le numérique n 'incarne pas tant une 
menace qu'une possibilité de réinvention pour le roman imprimé contemporain : 
This anxiety of obsolescence has a complex relation to the recent explosion 
of creativity in contemporary print novels. On the one hand, print au thors 
fear that print might be regarded as old-fashioned and boring in the face of 
new media, especially electronic texts that can dance to music, morph to 
suggestive shapes, and perform other tricks impossible for the durable 
inscriptions of print. On the other hand, print itself is capable of new tricks 
precisely because it has become an output form for electronic text. If the 
seductions made possible by digital technology are endangering print, that 
same technology can also be seen as print-in-the-making: we have met the 
enemy and he is us . (2007, 96) 
Relativement à cette ambivalence propre aux effets du numérique sur l'imprimé, les 
créateurs d 'œuvres iconotextuelles littéraires pourraient manifester les deux réactions 
décrites précédemment : une anxiété qui les amènerait à vouloir retourner toutes les pierres 
en route vers le cimetière, ou un enthousiasme qui chercherait à apprendre de nouvelles 
grimaces à un vieux singe. Ironiquement, il serait probablement impossible pour un lecteur 
d'identifier laquelle de ces réactions aura été à la base d'une œuvre une fois rendue entre 
ses mains. 
Les technologies numériques permettent de refaire tout ce qu'il était possible de 
faire par le passé, en plus d'en faciliter la publication. Par exemple, le roman de Caroline 
Preston The Scrapbook of Frankie Pratt, abordé lors du chapitre précédent, repose sur un 
assemblage visuel complexe de documents variés des années 1920 et de fragments de texte 
composés à la machine à écrire . Le fait qu'il ait été publié en 2011 permet de présumer que 
le numérique a été essentiel à sa création : par la récolte de sa matière première sur le Web 
ou sa numérisation, par la simulation d 'une police de caractère typique d'une machine à 
écrire , grâce à un logiciel de traitement de texte et par sa mise en page élaborée à partir 
d 'un logiciel de PAO. Or, il n'en est rien. L'auteure, archiviste professionnelle, a 
patiemment amassé les babioles, catalogues, publicités , photographies et autres documents 
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nécessaires à la création de son récit. Elle a tapé le texte sur une machine à écrire de marque 
Corona49 . Elle .a procédé à l'assemblage de son œuvre en ayant recours à des ciseaux et de la 
colle. Pour Preston, la contribution des technologies numériques s 'est limitée à du 
magasinage en ligne sur le service de vente aux enchères eBay. (Preston, 201la, en ligne) De 
son aveu même, c'est un désir de travailler avec du matériel dans sa forme physique, de 
renouer avec la tactilité, qui est à la base de son projet : 
In 2009 as I was casting about for the subject of my fourth novel, I realized I 
was frustrated by the conventional n ovel form. I missed the visceral thrill of 
unfolding le tt ers and flipping through old albums of by archiva! work. Then 
I had a sudden inspiration - why not create a novel that was a scrapbook? 
Not a metaphorical or digital scrapbook, but a real scrapbook, made up of 
real stuff - letters, postcards, tickets, clippings, menus, fabric watches, 
magazine covers, fashion spreads, candy w rappers, and sheet music - that I 
eut up w ith scissors and pas ted together with glue. (2011a, en ligne) 
Cependant, bien qu 'elle ait abandonné l'idée de travailler sur un support numérique, c'est 
précisément l' immatérialité en aval de son travail, dans le processus d'édition et 
d 'impression , qui a permis à la maison d 'édition Ecco d'en faire un livre à grand tirage. 
Paradoxalement, c'est précisément parce que les technologies numériques du livre peuvent 
autoriser de pareils projets, qui reposent sur une matière première matérielle, que l'on peut 
affirmer qu 'elles ne représentent plus un fac teur déterminant de la création iconotextuelle 
littéraire. 
*** 
En 2001 , la designer Jessica H elfand publie un recueil de textes inti tulé Screen. 
Essays on Graphie Design, New Media, and Visual Culture. L'essai qui conclut ce recueil, 
« Sticks and Stones Can Break My Bones but Print can Never Hurt Me : A Letter to Fiona on 
First Reading The End of Print », prend la forme d 'une lettre que l'auteure adresse à sa fille, 
dans laquelle elle lui explique ce qu 'est la typographie. Le passage central de ce texte tient 
en deux courtes phrases : « Print isn't dead, sweetheart. It's just sleeping. >> (Helfand, 2001 , 
166) 
Cette métaphore exprime de belle manière une des perceptions de l' imprimé au 
tournant du millénaire : face à l'écran , le papier est statique, figé, prévisible. L'imprimé 
49 Conformément à ce qui est indiqué au début du roman, alors que le personnage principal reçoit ce t 
appareil en héritage de son père. 
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n 'est pas mort, mais il paraît si ennuyeux comparé à l'écran, où les mots s'animent. Pour 
peu que l'on tende l'oreille, on l'entendrait ronfler. Il faudrait alors trouver une manière de 
le réveiller. 
L'année suivant la publication du texte de Helfand, N. Katherine Hayles propose 
que le numérique puisse sortir l'imprimé de son sommeil : 
Digital media have given us an opportunity we have not had for the las t 
severa! hundred years: the chance to see print with new eyes, and with it, 
the possibility of understanding how deeply literary theory and criticism 
have been imbued with assumptions specifie to print. As we work toward 
critical practices and theories appropriate for electronic literature, we may 
come to renewed appreciation for the specificity of print. In the tangled web 
of media ecology, change anywhere in the system simulates change 
anywhere in the system. (2002b, 33) 
Le changement de paradigme médiatique entraîné par le numérique pourrait ainsi rejaillir 
sur l'imprimé, en en proposant une nouvelle perspective. J' ai mentionné combien les 
logiciels de création de texte et d'image, qui mettent à la disposition de leurs utilisateurs des 
options de modification, peuvent contribuer à opacifier les opérations de manipulation 
formelle; j' ai également mentionné que ces logiciels reposent sur une logique conceptuelle 
largement héritée des pratiques matérielles de l'imprimé et, qu 'en ceci, il est excessif de 
qualifier le numérique de révolution radicale. Cette ambivalence face à ce que représente le 
numérique pour l'iconotextualité littéraire s'explique parce que je considère qu 'il est à la 
fois énormément puissant pour qui veut s'en saisir et extrêmement accommodant pour qui 
veut s'en détourner. 
J'ai indiqué en introduction que le concept de technotextualité, élaboré par N. 
Katherine Hayles dans Writing Machines, allai t être crucial à ma démarche. Effectivement, il 
a fa çonné implicitement mon parcours historique de l'iconotextualité en littérature. Le 
temps est venu d'aborder ~ nouveau ce concept de manière fr ontale, puisque je crois qu 'un 
recadrage s' impose à l'aune de ce parcours et à la lumière de mes propos sur le contexte 
contemporain. 
Hayles indique que toute œuvre littéraire imprimée contient en germe une 
dimension technotextuelle : « my daim is that the physical form of the literary artefact 
always affects what the words (and other semiotic components) mean » (2002b, 25). La 
technotextualité serait donc affaire de degrés : certaines œuvres prendraient peu appui sur 
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les technologies du livre qui participent à leur production, tandis que d'autres en 
investiraient le potentiel de manière plus soutenue et ostensible. Hayles propose d'utiliser 
ce terme pour désigner uniquement les œuvres de la deuxième catégorie, où le recours à la 
technologie serait manifeste et déterminant à la compréhension même de l'œuvre. 
Considérant qu 'elle a écrit dans son essai Electronic Literature que le numérique s'impose 
comme la condition textuelle centrale à la production matérielle de la littérature du XXIe 
siècle (2008, 186), il y a lieu de faire un rapprochement entre ses propositions et de faire du 
numérique le socle de ce qu'il conviendrait de nommer la condition technotextuelle 
contemporaini0, dans le cadre de laquelle l'œuvre littéraire passe par l'intermédiaire du 
numérique avant de trouver sa forme matérielle imprimée. Cette condition affecte au 
premier titre l'iconotextualité littéraire. 
Il serait erroné de tenir pour acquis que la condition technotextuelle contemporaine 
entraîne, par la force des choses, un engouement prononcé pour le numérique. Par exemple, 
le roman The Scrapbook of Frankie Pratt, par l'assemblage intriqué des éléments formels qui 
caractérisent chacune de ses pages, donnerait à penser qu 'il a grandement bénéficié des 
logiciels, tout comme c'est le cas pour House of Leaves, dont il est naturel de présumer que 
la composition typographique a été rendue possible par un recours à l'ordinateur. Or, tant 
Preston que Danielewski ont préféré opter pour des méthodes que l'on pourrait qualifier, en 
exagérant à peine, d'archaïques: c'est en aval, et non en amont, que le numérique a été d'un 
grand secours et a rendu possible la publication à grand tirage de ces œuvres. Le processus 
de collaboration entre l'écrivain Reif Larsen et le designer graphique Ben Gibson, pour le 
roman The Selected Works of T.S. Spivet, repose également sur la condition textuelle 
contemporaine en raison de son passage de la confection matérielle vers la reproduction 
numérique : les croquis de Larsen ont été remaniés et disposés dans une mise en page 
complexe grâce aux logiciels de PAO par Gibson. 
La condition technotextuelle contemporaine a ceci de particulier qu'elle affecte 
autant les créateurs qui n 'entendent rien aux technologies numériques que ceux qui en 
tirent profit au maximum : bien que la manière dont ces deux groupes s'appuient sur le 
numérique pour mener à bien leurs projets, soit aux antipodes, force est de constater que 
c'est l'accommodement de toutes les formes d 'iconotextualité par l'intermédiaire du 
5° Ce terme se veut également un hommage à l'essai The Textual Condition de jerome McGann. 
386 
numérique qui en constitue la spétificité . C'est un cas de polarisation extrême : le 
numérique peut être d'une transparence totale, en ceci que le créateur qui ne s'intéresse 
aucunement aux technologies du livre pourra confier à sa maison d 'édition la tâche de 
reproduire le résultat de son travail analogique. À l 'inverse, le numérique peut être le 
vecte1:1r d 'une opacité importante, dans la mesure où l'utilisation de logiciels accessibles à 
un créateur peut inciter ce dernier à exercer un contrôle déterminant, voire complet, sur le 
processus de production de son œuvre. 
D 'une certaine manière, le numérique est un retour à la case départ. Comme 
l'affirme Danielewski, le crayon et le papier sont, dans l'absolu, les seuls outils qui soient 
nécessaires à la création iconotextuelle, d'autant plus qu'ils procurent une liberté d 'agir 
sans limite . Mais, comme l'exemple de son roman le prouve, le numérique s'avère capable 
de prendre en charge ce qui résulte de cette liberté et de le restituer dans un format qui peut 
être imprimé dans un tirage illimité. Le numérique ouvre la voie, pour l'iconotextualité 
littéraire, à un champ d'action immense. Les contraintes liées aux technologies du livre sont 
pratiquement abolies par son développement le plus récent. 
*** 
L'homme de lettres Jean-Claude Carrière explique avec humour la prudence avec 
laquelle il est avisé d'émettre des prédictions quant aux nouvelles formes d'écritures 
entraînées par le numérique : 
Le commerce est en constant travail de gestation. Il y a déjà plus de quinze 
ans, à l'école de cinéma UCLA, à Los Angeles, des étudiants me 
demandèrent si les nouvelles techniques d 'écriture (les ordinateurs, le 
traitement de texte) allaient changer l'écriture elle-même. 
Je répondis que je n 'en savais rien, que personne n 'en savait rien. Je dis 
aussi: «est-ce que le passage de la plume d'oie à la plume métallique, au 
XIXe siècle, a changé la littérature , à votre avis? » 
Les étudiants convinrent qu 'il était difficile de répondre à cette question. 
J'étais de leur avis. « Cependant, leur dis-je, il est un point sur lequel nous 
serons tous d 'accord : cela a changé la vie des oies. » (dans Sanzara et 
Pierrot, 2011, 12) 
Ces paroles m 'incitent à ne pas spéculer sur l'avenir de l'iconotextualité littéraire dans ses 
déclinaisons imprimées. Il ne m 'appartient pas de prédire ce que feront les créateurs des 
possibilités ouvertes à eux en raison de la condition textuelle contemporaine, mais il m'est 
permis d'émettre le constat que les technologies du livre ne constitueront sans doute plus 
~~~--~---- ~~~- -~~-
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un obstacle à la création. Au cours de cette thèse, j'ai démontré que, dans l'histoire des 
rapports entre texte et image, les technologies du livre ont longtemps eu une influence 
décisive et entraîné la mise en place de dynamiques iconotextuelles particulières : au terme 
de ce parcours, force est de constater qu'on assiste à un renversement complet de ce lien 
causal. 
Parmi les maisons d'édition actuelles qui proposent des œuvres littéraires 
iconotextuelles, aucune n'assume autant sa position enthousiaste envers l 'hybridité 
formelle que l'éditeur londonien Visual Editions, qui se présentait ainsi sur son site Web 
lors de sa première année d'activité : 
We wondered why there is such a large divide between text-driven literary 
books on the one hand and picture-driven art and design books on the other. 
And we wondered why this divide seems so extreme, when most of us 
compute visuals in our everyday more than ever before. We believe this 
visual everydayness adds to the way we read, it adds to the way we 
experience what we read and the way we absorb and understand the way 
stories are told: through words and pictures. (cite dans Visnjic, 2011 , en ligne) 
. Le hasard veut que la première œuvre publiée par Visu al Editions ait été Tris tram 
Shandy de Laurence Sterne. Qui plus est, un passage du para texte annonce que cette édition 
est l'occasion de revisiter les jeux typographiques et iconotextuels de l'œuvre originale : 
Tristram Shandy is rich with wonderful, surprising even, visual and 
typographie 'experiments '. The visual elements in this edition highlight and 
occasionally exaggeràte what Laurence Sterne intended when he first wrote 
Shandy. We like to think that the designers at [A Practice For Everyday 
Life, la compagnie responsable du design de l'oeuvre, NDA] put Laurence 
Sterne's jacket on and went for a little walk with it. (cité dans Sterne, 2010, 
non paginé) 
De plus, dans sa préface, Will Self écrit: « No wonder Sterne grasped the potential 
for his book to be at once a screen through which all is viewed, and a frame more ornate 
than the picture within it. » (Cité dans Sterne, 2010, 10) Par une synchronicité fantastique , 
l'œuvre par laquelle je suis venu à mon sujet de thèse est rééditée dans une version qui se 
propose d'en accentuer les passages iconotextuels, et où il est affirmé que 'le livre de Sterne 
aurait d'une certaine manière anticipé l'écran au cœur de la culture contemporaine. Je 
terminerai en présentant les versions des pages noires et de la page marbrée contenues dans 
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cette édition, afin de découvrir ce que propose une version de Tristram Shandy à l'époque 
de la condition technotextuelle contemporaine. 
Plusieurs libertés ont été prises dans la réinvention des pages noires. Elles ne sont 
pas placées dos à dos sur une feuille recto verso , mais sont affichées sur une double page, et 
elles ne présentent pas de rectangles noirs opaques, mais plutôt une superposition du texte 
des pages précédentes - on le devine aux lettres oranges visibles sur la page de gauche 
(figure c.l). 
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Figure c. l : les pages noires du Tris tram Shandy de Visual Editions. 
Alors que les pages noires de la version originale de Tristram Shandy représentent 
l'indicible lié au deuil, le recours à une superposition de texte dans la version de Visual 
Editions se caractérise plutôt par une surdicibilité, où l'accumulation de texte au sein du 
même espace empêche la lisibilité et traduit la difficul té à exprimer les émotions liées à la 
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mort de Yorick par un trop-plein de paroles. Il aurait été possible, mais extrêmement 
laborieux, de parvenir à ce résultat en ayant recours à la typographie mécanique; la 
malléabilité du texte numérique se manifeste ici par la saturation teXtuelle dont il est 
capable. 
La page marbrée, quant à elle, repose sur des technologies qui n 'étaient pas 
inventées du vivant de Sterne . En lieu de la formation abstraite de taches de peinture, le 
Shandy de Visual Editions propose une photographie : il s'agit d'un gros plan sur un visage 
dont on ne peut contempler que la commissure des lèvres et le haut du nez (figure c. 2). 
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Figure c.2 : La page marbrée du Tristram Shandy de Visual Editions. 
Il est intéressant d 'observer que l'effet d 'abstraction propre à la page marbrée vient de la 
technique d'impression utilisée : en agrandissant la photographie, les marques de la 
quadrichromie deviennent apparentes et on peut discerner les points colorés 
caractéristiques de cette technique. 
Il ne fait aucun doute que c'est à dessein que cette photographie laisse transparaître 
son grain, soulignant ainsi la technique d'impression qui en est à la base. À l'incongruité 
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volontaire de la page marbrée valant comme emblème de l'œuvre proposée par Sterne 
s'ajoute dans la version de Visual Editions une maladresse technique volontaire qui repose 
sur ... une technologie d'impression. Décidément, le hasard fait parfois bien les choses. 
En somme, la manière dont le Shandy de Visual Editions prend acte de la condition 
technotextuelle contemporaine se situe à mi-chemin entre l'exploitation des technologies 
numériques et le . recours à des procédés techniques dépassés. Les pages noires sont 
obtenues par saturation textuelle, manière de démontrer comment, au XXIe siècle, il est 
possible d'exprimer seulement grâce au texte, par son excès, le sentiment funeste jadis 
exprimé par de simples rectangles noirs. La page marbrée démontre qu 'il est possible 
d'avoir recours à des technologies dépassées pour faire reposer sur les limites de celles-ci 
des effets esthétiques étonnants. Un pied dans le passé, un pied dans le présent : parions 
que Sterne n 'aurait pas renié cette appropriation de son œuvre, qui en fo urnit un nouvel 
éclairage. 
. 1 
ANNEXE : THE EXPEDITION DE D ONALD B ARTHELME 
(tiré de Guilty Pleasures, 1974, New York: Farrar, Strauss and Giro ux, pp. 115-126) 
The Expedition 
We mustered on Ma}' 9, 1873, at Sa linas, Ca li fornia . We 
were 206 men and 14 offi cers. 
Page 1 
Colonel Goudy 
Majo r MacDenn is 
-a good man . 
He later died on 
the ice. 
T his was fabrica ted pecially for the ex peel ition. 
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Page 2 
Saying goodbye to Bi relie \\'as one of th e hardes t things J 
have ever done. 
Page 3 
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Afte r we left the ship we bad some cold night . 
Page 7 
T he ice caves were a singular and awesome sight. Colonel 
Goutl y pressetl on. T hen, on March 13, 1874 . . . 
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T he tea m that made the actu al "fincl." 1 am thire! from left, rear row. 
Page 10 
T he re was a lot ofexciternent wh en we gotback. T his is the parade. 
The Vice-Preside nt spoke. 
Page 11 
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Brigadie r Genera l Goudy passed awa y on December 1, 1889. 
Page 12 
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